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Sue." Jaen : . ‚il, 
GENEZA PROCESULUI DE ÎNVĂȚARE A MUZICII PE TERITORIUL 
PATRIEI NOASTRE ÎN EPOCA VECHE 


„Rodica Gena-Pop - 


Geneza învăţării muzicii - artă ce însoţeşte fiinţa umană 
de-a lungul întregii sale existente, influentind-o profund gi 
multilateral - se confundă cu insägi eperitia fenomenului so- 
cial pe :care-1 reprezintă educaţia. In acţiunea de transmite- 
re a experienţei de muncă gi viaţă a generaţiilor tinere, mu-.. 
zica e deţinut, “încă din fazele primare ale dezvoltării socie-- 
tăţii, un rol însemnat, fiind prezentă în cele mai diverse 
momente ale activităţii umane, de la vin&torile în cete pînă 
la rituelurile magice, de la ceremoniile. funebre pînă la 
serbările orgiestice, Strámogii îndepărtați ai poporului ro- 
mân - ca,de altfel], ai tuturor celorlalte popoare - a-au. folo- 
sit de sonorități muzicele emise cu vocea sau la cele mai sim- 
ple instrumente de percutie gi de suflat, in procesul. muncii, 
in exprimarea unor năzuinţe gi trăiri afective individuale gi . 
colective, Evident, imitarea cintecului păsărilor, în scopul 
ademenirii lor, häuliturile, chiotele de bucurie, jeluirile: 
de durere, articulațiile ritmice care însoțeau rudimentele me- 
Iodice menite “să faciliteze efortul de muncă nu reprezentau | 
" încă o muzică propriu-zisă. Pe măsura ascensiunii omului pri- 
mitiv spre modalităţi superioare de viaţă, arta muzicală ajun- 
ge de la: organizări. sonore medefinite la succesiuni intervali- 
ce dotate cu insugiri semantice gi proprietăţi estetice deter- 
minate, la frinturi melodice gi melodii tot mai: precis confi- 
gurate.. Ka 

Strins conexatá iniţial cuvîntului gi: gestului - gincre- 
tismul. fiind forma, de exteriorizare dominantă a celor mai vechi 
epoci istorice -, mzica devine treptat un mijloc independent, 
specific, de expresie a anor ginduri si sentimente, ` 

Asemeni altor popoare străvechi, gi traco-getii alta 


i2 

cunostintele muzicale din tată in fiu. Cu timpul s-a produs 

şi in acest domeniu o specializare a celor mai pricepuţi în 
actul iniţierii muzicale, constituindu-se o categorie socială . 
aparte, cea a dascălilor, recrutaţi din rindul bätrinilor,pre- 
otilor, conducătorilor de triburi, 

Atit tracii cit gi geto-dacii manifestau pentru muzicá un 
edevärat cult, considerînd-o capabilă sá purifice sufletul gl 
totodată să vindece organismul, să fortifice voinţa camenilor 
gi să-i emotioneze, să îmblînzeaacă fiarele, să înduplece for- 
tele supranaturale, 

“legendarului Or fieu, atît de des evocat în scrierile 
antice, i se atribuie origine tracăl, iar mitul ‘sau ilustrea-: 
ză cu prisosint& extraordinara putere de influențare a muzi- . 
cii. Acest cintäret, despre care se spune cÁ fermeca prin ar-- 
ta 88 muntii, copacii gi pietrele, animalele de predă gi pásá- 
rile răpitoare gi pe îngigi stăpînii infernului, este conside- 
rat unicul muzician „care nu a învăţat de la nimeni”, fiindcă: 
înaintea lui nu s-a ivit nici un „inaintag" proeminent?. Prin- 
tre cei care s-au ocupat în vechime ou muzica este mentionat: 
gi cintáretul trac Thaniris; congtient de frumuse- : 
tea glasului său, el a indrdznit,s& arunce muzelor o chemare : 
la £ntrecere"?, In tabăra de ogti de la Potideea, „un trac, 
discipol ai lui Zamolxis", l-a învăţat pe Socra- 
te o epod À (melodie-descintec intonată spre vindecarea 


1.4. And ree v, Izvoare despre muzica vechilor traci, in: 
Buletinul Institutului de muzică al Academiei bulgare de gti- 
inte, Sofia, 1956; Strabo, Geogrephie, Lo 17, unde se 


afirmă: „Cei mai vechi cintäreti-Orfeu, Musieios gi Thamiris - 
erau traci”, dx qe e E 


2Paeudo-Piutarh, Despre muzică, traducere, no 
EIER introductivă gi note de Mihall Nasta, in vol. Arte poe- 
‘tice. Antichitatea, culegere îngrijită de D.M Pippidi, ER. . 
Univers, Bucuregti, 1970, p.422.  .. . o, ten 
3.Pseudo-Plutarh, Despre muzici, op.rit., p.429; 
Homer, Iliada (cântul II, versurile 504-59! în romá- 
negte de G.Murnu, studiu introductiv gi comenta: : de. DM. 
Pippidi, E.S.P.L.A., Bucuregti, 1959, p.71, unds se descrie 
gi destinul tragic al lui Thamiris: pentru că le-a $ntrecut 
“în arta cintárii, Pee pue Sa? e © TAE hen 
„Zînele atunci l-au oroit. de necaz gi luatu-i-au darul 
Dumnezeiesc gi făcut-au cu totul să uite de Län, 


13 
poliior)*, : 
Getii apelau la mizică spre transmiterea unor mesaje de ' 
pace, spre obtinerea clementei, in confruntárile cu dugmanii, 
„cîntînă din chitarele pe care le aduc ou ei cînd se gésesc 
într-o solie", Le rîndul lor, preoţii getilor „rugau în ein- 
tece pe zeii patriei să se îndure de ei" si să-i izgonească ' 
pe cotropitori®, Străvechii locuitori de neam getic ai cimpi- 
ei Transilvaniei, "agatirgii, utilizau muzica drept metodă de 
memorizare: „ei cântau legile ca să nu le dea uitării", 

Cum. în configurația rugăciunilor muzica intra organic, gi 
cum preotii transmiteau tinerilor cunogtinte în legătură cu ^ 
religia lor,’ este de presupus că însuşi Deceneu -m- 
rele preot al tuturor dacilor, principalul sfetnic al lui ` 
Burebista - se alujea, în îndeplinirea funcţiei sale, 
de această arti, In cultul închinat lui Zamolxis, apropierea 
de zeu prin intermediul rugăciunilor gi &l muzicii reprezenta 

o modalitate de invocare şi slăvire a forţelor supranaturale, 
alături de care, se credea, s-ar afle sufletul dupa moarte”, 


4.Pla ton, Charmides, traducere, note Antroduetive gi no- 
„te de Simina No ca, in: Opere, vol.I, ediţie îngrijită de | 
Petru Cretia gi "Constantin Noica, colecţie îngrijită de Idel 
Segall, Intreprinderea Poligraficá, Cluj, 1974, p.183. 00 


? x xx, Fontes ad Historiam Dacoromanse pertinentes, vol.I, 
“sub redacţia lui V .lliescu, V.C.Popescu, Gh. Stefan, Ed. AcH- 

"demiei, Bucur: zu, '964, p.319, unde se reproduce, in tradu- 
cere, pasalııl respectiv din cartea 46 a Istoriilor lui Teo- 
pomp; V. Fa rvan, Getica, o protoistorie a Daciei, Ed. 
Cultura Natio :ală, Bucuregti, LEUR p.144, unde acelaşi pa- 
gag este trad is astfel: „Getii fac soliile cu. citare. gi fes 
tínd tot timp al. din aceste instrumente", 


6.Jordanes, De origine actibus Getarum, XI, 10; 0. I. 
Cosma, Hronicul. TEE románegti, vol.I, “Epoca "sträve- 
“che, veche. gl meáicva Ed. Finale. Bucureşti, 1973,p.17; 
R.Ghircoiasi uy Cai r bu 11 le istoria muzicii 
| româneşti, vol.I, Ed. muzicali . ucuregti,. 


7. Aristote 12 Opera omni i:jraece et Íatine, Iv, “Paris, 
. 1857, p.224, cf. C. "ene 3, Din trecutul culturii mu- 

` zicale românegii ‘d.m «icala, Pucuregti, 1965, p.9; V.P A r- 

"van, Getica. =. srotoistorie a Daciei, op.cit., 15,167; 
unde citatul e te tradus astfel:,verifioi | legile si le cîntă 
spre a le tine bine minte", 


8,0, LC o 8 ma, Hronicul muzicii româneşti, Mig run apes 
cit., p.16. 


Z 


dd | 

Legete de credinţele dacilor erau gi ritualurile -în cinstea 

„zeului Gebe leiczis sau,a..zeifei Bendis. - 

divinitate a pădurilor gi a lunii, slăvită în eintece,. mei &- 

les de femei?, Seremonielul inmormintärii era socotit de tre-. 
co-geto-daci aprile de. sărbătoare, Ee ca, pe. nigte 

lucruri sfinte, prin cîntec şi joeni?, 

Muzica. era implicatá deopotrivă, în. practicarea. obiceiuri- 
lor cu caracter profan ale strămoşilor nogiri: dansuri. solo 
sau in grup, jocuri de arme, serbări, ceremonii, ospete, jn ca- 
drul cărora cintecul vesel era susţinut de acompaniament ins- 
trumental. Dansul războinic. al. tracilor, denumit ke la. - 
vrismo 8, Be. executa. in. sunetele fieutului"ll, dar ospe- 
tele se. desfägurau „in sunetele cornului si ale altor. instru- 
mente de suflat, precum gi ale magadisului (lirei, 
n. 1,30, | Md 

Săpăturile arheologice efectuate pe teritoriul tării noa8- 
tre au scos la iveală instrumente muzicale traco-dace sau res- 
turi din acestea, apartinind epocii Peoliticel?, De asemenea, 
"ne-au parvenit reprezentări de instrumente muzicale realizate 
pe vechi monumente, un exemplu sdanificativ constituindu-1 ba- 

sorelieful Cavalerul trac üescoperit la Gilău (gud. ¡cuidas ca 


9.0, 1, Cosm E neono muzicii rominesti, op.citpl,p. 31; 
S:t:r a-b.o, Geographie, opvcit., Vll. 3, 4, unde,in legi- 
tură cu-sacrificiile religion se făcute de femeile geto-dace, 
se arată! „Jertfe de cingi ori pe zi aduceau; cântau din 
chimvale, şapte sclave"; V1. Hanga, Rcge pentru 

studiul iatoriei statului. si drentului R,P.: Toi. TL; Ed, de 

tat pentru iiteraturá economica gi Juridicas. "Bucuresti, 
195 95 pp.43-44, 
10.x x x, Fontes ad Historiüm Dacoromaniae pertinentes, vol.I, 


tl .opseit., p.389; 0. uc c 8 ma, Hronicul muzicii româneşti, 
‚vol. I.,op.cit., p.32. . 

11. R.Ghirco is gi u, Contribu di la istoria muzioii ro- 
mánegti, vol.I, op.cit.,pp. 3 A e n:0 1.0 n, Anabasis, 
VI; 1,..5-6, ‘unde dansul kolavrismos este astfel descris: 

ERSTE ridicar& mai întîi nişte traci gi, cu totul armati, 
dansară în sunetul flautului;.ei sáltau ugor gi se inältau 
‘foarte sus; ţineau in miini säbiile ‘lor goale, părea . a se 
servi de els ce într-o luptă”, 


12,1 e n of on, Anabagia, VI, 5-63 O.D. c 5,80 Be Hronicul 
muzicii romänesti,vol.L, op.cít., Po 32, 


13,.C.Ghenea, Din trecutul culturii muzicale ee 
op.cit, e DÉI, DH, lo- T, 


| 15: 
ne înfăţigează un ‚»äläret purtind in mine sting’ e chitară cu. 
sase eoarde**, 

Relaţiile complexe dintre geto-daci en coloniile grecegti 
de pe ţărmul Mării Negre, ` întemeierea încă din. secolul VII i 
Lem avcoloniilor Histria, Callatis gi Tomis ~ organizate sub 
aspect social, politic gi cultural după modelul Atenei - au 
avut drept urmare extinderea sistemului de educaţie el Greciei 
antice în această zonă a ţării noastre, Iniţierea în tainele 
muzicii ere inclusă atît în cadrul educaţiei primită de fete 
în familie,. eit. si în scolile particulare de grämätici gi chi- 
tarigti, frecventate de băieţi, Alături de soris-citit si soco- 
tit, se învăţa declemeree versurilor, cântul. gi muzica instru- 
mentală (chitara, lira), afiată în mare cinste le greci încă 
din epoca homerică, Gramatica era considerstä nO ramură & mu- 
zicii", astfel. încât auslasi profesor, grămăticul, prede ambe- 
le discipline, după cum ne informează primii autori de. serieri 
pedagogice din Lumen greco-romană 15. j 

Pătrunderea civiiizatiei elene în cetăţile pontice a de~ 
terminat de asemenes radapindirea, în această parte a Daciei, a 
manifestärilor testral-muzicale, îndeosebi a tragediei antice 
- care atribuia un rol de maximă importer ră corului - si a ser 
bărilor cu caracter de întrecere muzicală gi poetică, denumite 
a gone: Partio pentii le concursurile &gonale erau sons- 
tituiti în asccistii finanţate de cîte un agon o t enh, 
care cheltuia sume considerabile pentru en concuren- 


DH 


emmer) 


14.7. Cosm a, Mer vara arheologice asupra vieții muzicale 
teritoriul romane i i 

Ke ava isuului, in: Studii de muzicolo le, ery: 
„zicală, Bucureşti, 1 1965, p. 379. net - 

35. Quintillanu ge, Institutio Oratoria, traducere, 
'Studiu introductiv, tabel cronologic, note, indici de Marie 
Hetco, Ed. Minerva, Bucureşti, 1974, cap.X, 17,.18 (pp.106- 
107): 1 ..)odinioará grematice gi muzica erau unite, dacă 
este adevărat că Archytas gi Evenus socoteau gramatica 
drept o ramură a muzicii gi că ambele arte erau predate. de, 
acelagi profesor, Aga afirmă Sofron, autor de mimi, e drept, 
dar atît de prețuit de Platon, încît se spune că in momen- 
tul morţii avea la cÉpátii cărţile acestuia, La Eupolis, 
Prodamus predá gi muzica gi gramatica, iar Maricas, adică 
Hyperbolus, mărturiseşte că din muzică nu cunoaşte nimic, în 
afară de gramatică, De asemenea, Aristofan, nu într-o singu- 
ră operă, arată că aşa se obişnuia să se facă altädatä ins- 
truirea copiilor“; 
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tilor gi pregătirea serbárilor. Promovarea manifestărilor muzi- 
cale intra în sarcina unui instructor, numit me d ohh o r u B, 
gi a conducătorului. corului, numit chorostates sau 
himnodasocaloscs, Fiecare asociaţie avea un zeu- tute- 
lar, proslävit în cîntece gi versuri în cadrul serbärilor. Poar- 
te răspîndite erau thiasiele, adică asociaţiile avînd ` 
ca zeitate tutelară pe Dionysu s- Bachus: întru- 
chiparsa fecunditätii gi a generosulul vin, Aga cum o'atestă 
inscripţiile săpate în piatră gi descoperite la Histria, între ` 
anii 320-250 î.e.n. a existat aici nu numai o asemenea th ia- 
s X, ci gi un lăcaş de închinare muzelor gi de învăţare a arte- 
lor, clădit de negustorul histriot Diogenes al lui 
Glaukia s, re Der dc en 

Cucerirea Daciei de către legiunile lui Traian a avut 
drept urmare, gi în domeniul culturii gi instrucției muzicale, 
un complez proces de interferenţă între formele caracteristice 
de manifestare prin arta sunetelor, ale bágtinsgilor gi romani- 
lor, Practicile dacice continuă să existe; însă, în acelaşi 
timp, cântecele aduse in cea mai mare parte din peninsula de 
astăzi a Italiei - avînd o anume melod zare gi dispunere a ac- 
centelor -, precum gi producţiile muzicale specifice imperiului 
roman, exercită o puternică influenţă asupra societăţii provinci- 
ei nord-dw.drene. Se ráspindese o serie de genuri vocale: c an- 
tica (melodie lirică), carmina saliaria (cin- 
teo pe versuri religioase latine), ca 1e nd ele (melodii 
de urare, cu ocazia Anului Nou), rosalienetle (cinte- 
ce legate de serbarea trandafirilor). 

“Inclinaţia romanilor spre fast gi märetie,spre etalarea vir- 
tuozitätii gi curajului, a atras insotirea spectacolelor teatra- 
le din amfiteatre (mim us, pantomimus, munera, 
vena t io nes), cu o muzică ce apela la ample formații 
instrumentale, în cadrul cărora ponderea o deţineau instrumente- 
le de suflat: tuba, cornul, flautul, trompeta, EE 


H 


r t, Des Associations, Paris, 1848, p.2, apud 
a 


16.4, Fouc 


ca 
MAS en ; , Din trecutul culturii muzicale româneşti, 
op.c 15 De 9, " ` 


17.D. M. P i p.p i d i, Yonmiente epigrafice inedite, $n: Hig- 
trie, mono; r&fie arheolozica, vol, L, op.col., Ed. Academiei, 


Bucuregti, 1954, paies 


i7 
Tot din vremea imperiului roman sint mentionate pe terito- 
riul ţării noastre asociaţiile de br mnoz i, cuprinzând 
eintäreti de imnuri sau alte cîntece gecre, care se manifestau 
periodic spre preamărirea zeilor şi a împăratului, Ziua nagte- 
rii lui Augustus (23 septembrie) constituia, de pilaă, 
une din datele fixe ce ocaziona, în timpul vieţii acestui împă- 
rat, manifestările muzicale ale asociaţiilor de h y.mn 0 z i. 
Zeul căruia i se închinau cele mai multe hymnode er. 
Dionysus, viticulture si cultul dionisiac continuind să fie 
extinse în toată Dacia, Asemeni. th i a se i, asociaţia de 
h y mano i era condusă de un dirijor de cor recrutat din-: 
tre cei mi buni choreuş i, Primul dirijor de cor CUm: o 
noscut. pe meleagurile noastre, care apare ca atare în docu-. 
mentele epigrafice descoperite la Histria gi apreciate ca da-. 
tind din prima parte a secolului al Ill-lea,a fost Aure -: 
lius Ele! | | | 
Deşi nu se cunosc date concrete privitoare le organizarea 
învăţămîntului muzical daco-roman, din toate cele de mai sus . 
rezultind importanţa atribuită muzicii în practice social-cul- 
turalä a vremii, se poate sustine că această artă se insugea 
fie în familie, pr. n preceptori (sclavi sau oameni liberi),fie 
in aga numitele l wd uws -uri, în care dezvoltarea spirituel- 
estetică a discipolilor era implicată, De altfel, insegi ideile 
referitoare la eut a marilor reprezentanţi ai şcolii. romane 
“antice (Hora ias, Quintilianqus) evidenţiază 
rolul insemnat tl muzicii in formarea tineretului, in perfecti- 
onarea morală a omului, 
| După retragerea legiunilor gi administraţiei romane de pe. 
“pămîntul Daciei, în conditiile succesivelor valuri de näväli- 
tori, activităţile muzicale com,lexe, întrecerile publice de 


18,D, M, Pi pp id i, Contribu li la istoria veche a României, 
editiaall-a, revăzută si mult =p »rita, . stiintifica, Bu- 
curegti, p.448, unde s reprocuca, reconstituit gi în tradu- 
cere, documental "ver fic din care extragem următorul frag- 
ment: „(e..) ciit:.e¢ii virstnici din jurul marelui zeu Diony- 
sos (cinstesc) pe fruntagii Flavius Iucundus, Flavius Dioge- 
nes, Flavius Longinianus gi Aurelius Dionysos al lui Diony- 
sos, fiul lui Hestiaios, cu prilejul biruintei dobindite în 
timpul agonothetului Aurelius Gregoras(...) conducător gi... 


fruntaş al corului fiind Aurelius Elei, fiul lui Elei, iar 
instructor poetic Demetrios al lui Dometianos", d 
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cântăreţi nu mai pot continua. Muzica îgi resirínge sfera le. 
colectivitáti reduse numeric, &víndu-gi centrul in mediul fa- 
milial, Oraşele pierzind rolul lor economic gi social de;odi- 
nioară, iar populaţia dacilor romanizați retrágindu-se: în: obşti 
sătegti agricole sau pastorale, muzica se va adapta noilor rea- 
jiitÉti de viaţă, Pe fondul tradiţiei traco-dace se încheagă Ge | 
biceiuri gi genuri muzicale folclorice care. vor sta la temelia 
etnogenezei muzicii româneşti: cîntece de muncă, cântece lega- 
te de sărbătorile de iarnă (c o lind e), de. ritualul funebru 
(e în tecul bradului, c în'te cu. 1 2 ori- 
l or), transmise pe cale orală, din tatá în fiu. Important: de 
subliniat e faptul că ele au apărut in chiar regiunile care au 
constituit leagănul poporului gi limbii româneşti, spaţiul nor- 
dic al Dunării de jos, avînd ca teritoriu-nueleu: ne de 
deal gi munte ale Daciei: | Ba 
In acelagi timp, gi tos ropita - a cărei : 
intensificare in rîndul populaţiei Daciei datează din secolul 
al IV-lea - a avut repercursiuni în domeniul culturii gi edu- 
catiei muzicale, Cintecele latine de cult au pătruns în pärti- 
le nosstre prin transmiterea de la om la om, ín cele mai va- 
riate straturi sociale, impletindu-se strîns cu cântările pă- 
gine, religioase gi laice, existente de veacuri atît la daci 
cît gi la romani. Din'rugăciunile adepților. noii religii, cín- 
tecele erau nelipsite, spre intonarea textelor sfinte recurgin- 
du-se la melodii deja cunoscute, sau prelucrîndu-se -În spiritul. 
unor canoane muzicale îndrăgite gi accesibile - figuri- melodi- | 
ce cregtine. Astfel se explicá înrudirile dintre vechea muzică 
romană cultică gi creaţia folclorică românească, transmisă pe 
cale orală veacuri la rind, exemplul cel mai edificator. consti- 
tuindu-l colinda, gen mazical de bază. în: ciclul. särbä- 
torilor de iarnă şi care-şi are obirgia în sărbătorile păgîne 
numite “cal e-n dae. Pätrunderes . in adincurile. congtiin- 
tel populaţiei autohtone a formulelor arhaice pselmodicé. gi 
„ Ímnice. justifică păstrarea în melosul popular a fondului melo- 
dic. străvechi, nealterat in substanţa. sa nici de. condiţiile 
- deseori potrivnice, m nici de “tendinţe innoitoare care încercau 


19;: xxx, Istoria SE vol. I, op.col., red, e. „Daicoviciu, 
Ed. Academiei, Bucureşti, 1960, p.808, $i. : 


19 
s& modifice tiparele încetăţenite?0, 

Le propagarea cíntárii creştine latine in rîndul daco-ro- 
manilor, un rol insemnat îi revine episcopului Niceta din 
Re nesian a (340-414),personalitate multilaterală,care s-a 
manifestat pe tárímul muzicii în dubla postură de teoretician 
gi compozitor, gi pe care unii cercetátori il consideră origi- 
nar din Dacia, numindu-l „Dacian Niceta" (decul Niceta)?l, 

El este autorul manualului de muzică religioasă intitulat De 
pselmodiae bono (Psalmodierea bună), cuprinzând consideraţii 

ou privire la modul în care trebuiesc cântate cîntecele de sla- 
vă, precum gi al unei compoziţii de inestimabilă valoare - da- 
te fiind vechimea gi expresivitatea sa -:imnul Te Deum laudamus 
(Pe tine te lăudăm), In concepţia lui Niceta, intonarea muzicii 
bisericeşti trebuie să pornească de la o profundá interiorizare 
şi intensă trăire emoţională: „Noi trebuie să psalmodiem mai. 
mult cu sufletul decît cu glasul nostru, Să mă înţeleagă tine- 
rii şi să ia aminte cei care au datoria de a cinta psalmi in — 
biserică: să-i cintám lui Dumnezeu cu inima, nu cu glasul 22, 
Pline de interes prin actualitatea pe care o reprezintă sînt 
recomandările lui Niceta referitoare la execuţia corală: „Vocea 
noastră, a tuturor să nu fie discordantá, ci armonioasă, Nu u- 
nul s-o ia înainte in chip prostesc, iar altul să rămînă în ur- 
mă, sau unul să coboare vocea, iar altul s-o ridice, ci fiecare 
este invitat să- si :r adreze vocea, cu umilinţă, între glasuri- 
le corului, care cînţă laolalta"*?, | 


20,0. L. C ost 8, Hronicul muzicii românesti, vol.I, op. 
co Gite, p.53. | . 


21,4. E, Bur n, Niceta of Remesiana, His life and works, u 
Cambridge at the University Pregs, 1905; G, B r e à Z u 1, 
Muzica bisericească română, air: Pagini din istoria muzicii 
Buz LCSD: 


" române ti; vol, II, ediţie ingiij ta gi prefatetá de Gheorghe 
- Firca, Ed. muzicală, Bucuvegt , 970, p.24, unde se sorie: 
„episcopul Nicetas de Remesianu, „isionarul daco-romanilor, . 
„el insugi daco-roman, ste pr»utre primii doctrinari ai mu- 
1)Zicii cregtine". " PECORE S | 
22,De pselmodise 20:1, KILI, traducerea dată de $t. C. Alexe 
vins: Sfintul Niczta de Remesiana si ecumenicitatea patristică 
din secolul al M din Studii teologice, Re- 
"vista institutelor. gice din Patriarhia Romana, Ed.Inst. 
„Biblie gi de misiune ortodoxă, Bucuregti, 1969, Seria II,nr. 


EN 1-8, p.222. N o 
© 893.Ibidem,pp.553-554. 00 > 


Imnul Ta Deum laudamus, de asemenea important document mu- 
gical din epoca primului cregtinism daco-roman, & fost preluat 
in repertoriul bisericii romane gi consemnat in diverse colec- 
tii europene, din secolul al VIII-lea gi pînă în zilele noas- 
tre?t, Melodia lui vädeste analogii nu numai cu arheicele co- 
linde ale, folclorului românesc, dar gi cu vechile cântări li- 
turgice de largă circulație în lumea medievală bizantină si 
gregoriană, ceea ce indreptätegte sustinerea ideii că muzica ` 
Daciei romane, înscrisă în contextul valoric de epocă, a în- 
crustat o tradiţie, a cărei pu si esenţă probează 
vitalitatea noastră "muzicalk?? Sc on 

"După epoca dominirii — religios de tip latin, pe 
meleagurile noastre se resimte, începînd din secolul al VII-lea, 
curentul cíntárii ecleziastice de origine greacă, pentru ca, o- 
dată cu adoptarea slavonei ca limbă de cult (sec.al X-le&)sh se 
cultive deopotrivă muzica liturgică präactiestX de biserica bul- 
gară, Cintarea în limbile greacă gi slavonă mentinind atribute- 
le anterior instituite, cele ale muzicii traco-daco-romane de- 
monatrează, o dată în plus, nu numsi continuitatea, ci gi robus- 
tetea eiementului tradițional în edificarea. culturii muzicale 
autohtone, E 

Invätarea psalmilor, imnurilor gi cintecelor piri toare - 
forme muzicale consacrate ale cultului creştin — Se efectua in 
scolile de pe lîngă biserici gi mănăstiri, In gorierea Legenda 
sancti Gerhardi Episcopi se menționează existente, încă din pri- 
mii ani ai secolului al XI-lea, a mänästirii-ycon1ä din Cenad 
(Morissena), de lîngă Arad, unde erau soÉlugiri. greci care cele- 
brau slujba după obiceiul lor", gi unde 30 de copii erau instru- 
. 141 „in. gtiinta gramaticii si a maicii? s Un secol Wal tîrziu, 


24,4. E. B ur aT. Niceta of Romesiana à His life and works, op. 


cit.,Pp.XCIX-C-Cl, unde se parcurs de Te 
Deum laudamus în diverse manuscrise gi Foy hiii Osis, 


Cosme, Hronicul muzicii româneşti, vol, I, op, sit, ,p.6ls 


25.0. P ri Cosm, Bronigui muzicii românesti, vol. I, matt 
 Bebäze ` : 
26.915. Bârsănesc ui Pa; ini _neserise din istoria eti: 


rii românesti, Ed. Academiei, Bucuregti, 1911, D $: 
da Sfintului Gerard, în: Vita major Saneti Gerhardi din 
Soripiores rerum m Han arise, vol.ll, Ed, Szenpetary, Büd&pes- 
ta, 1938; P, Milleker, Geschichte ‚use „Schulwesen in 


o 


2i 
deci dupa. ocupaţia maghiară, în locul acestei mänästiri orto- 
doze & fost organizată o alta, catolică, iar apoi. o episcopic^' 
Din secolele XI-XIT datează gi biserica de cimitir de la Garvin 
(Dionigeţia), ` iar în oragul Turnu-Severin s-au descoperit, prin 
săpături arheologice, două biserici socotite ca fiind anterioa- 
re secolului al. XiII-lee?8, In e: colele XII-XIII, pe lîngă e-.. 
piscopiile : catolice din „Cenad, Oradea, Alba Tulia, au functylonat 
aga-numitele | ER e o E ic capitular e, cu predarea în, ` 
limba latină, al căror scop era asigurarea instruirii ‚eälugäri- 
lor canonici, printre. di&teriile de. învăţămînt figurind ci muzi- 
ca. Astfel de şcoli vor fi existat gi pe lîngă centrele catoii- 
ce de la Árgeg gi Severin, organizate între Carpaţi si Duräre 
încă din secolul. al Xirf-lea??, ! 
Toate acestea üeuoünstreazi faptul că gi pe teritoriu (äris 
noastre, de-a lungul procesului de constituire e St&isloF medie- 
vale româneşti, mušica & fost puternic impregnată de Prac ticile 
religioase gi de pheesititile spirituale decurgind din ele, To 
tugi, in paralel, nu incsteaza să se dezvolte muzica pâvuiară, 
transmisă din generatis în generaţie ps cale orală gi consemrs- 
tă în genuri gi Zorten de mare diversitate gi forță sxpregivă, 
Astfel apare GB, intomeiată concluzia nrivi: au existenţa unor 
tradiţii de educaţie imzicald, spontană gi, pe &locuri, sisteme- 
tick, în măsură. shoo cure, şi în. domeniul artei, sunetslor, zon- 
tinuitatea elementir sträbune, receptii tatea rață de imeiri 


şi. conturarea seusibilitätii proprii poporului nostru, 


e 


Ranat vor 1716, !rschetz, 1937, p.41 D. Re Onciule s- 
eu, Contribut le istoria învă Smântului din Bara i, edi- 
tiaalI-8, adaugiva, Casa Corpului didactic, Timigoare,1976, 
p.115. 


See Gh. Stanciu, © istorie a pedagogiei universale 

româneşt ti pin’ la 1900, Ed. didactică gi pedagogic’, SS 
regii, SETS. Ded > 

28.x x^ Xy, “Scurté istorie: e artelor plastice în R,P.R., I, Arta 
românească în epoca feudali, Op.COl., Ed. Academiel, Bucu= ; 
regti, 1957, p.898; Gh. Ci oben u, Muzica bisericească le 
Romäni, in: Biseriva ortodoxá română, Anul X6, nr,i-2, fe- 
bruarie 1972; p.lo4. 


29,N, I orga, Istoria i nvétämintuiut, editie îngrijită, stu 
diu introductiv gi note de iiie Popescu Teiusan, Ed. didac- 
tică gi pedagogică, Bucureşti, 1971, p.2s I. Gh, Sta «v 


M 


e iu, O istorie & 8 pedagogici universale si românesti pînă 


<A, mes 


la 1900, op.cit., pp. 12-1}. 
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La génèse du processus d'apprentissage de le musigue sur le 


territoire de notre patrie à l'époque antique 


Rodica Oana-Pop 


Résumé 


phiques de l'antiquité greco-latine du haut Moyen-Age, concer- 
nant les débuts de l'apprentissage de la musique, qui mettent 
en lumiare le fait que ce procés a une origine trés ancienne 
dans la culture trace-dace- étique, constituant par la suite 
une préoccupation constante pour les habitants de ces contrées. 


Der Ursprung des musikalischen Lernprozesses im Gebiet unserer 
Heimat in alter Zeit D A TE 


Rodica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung erforscht literarische und epigraphische: 
Quellen aus dem griechisch-lateinischen Altertum und dem. 
frühen Mittelalter in bezug auf die An’änge des Erlernens von 
Musik, die die Tatsache beieuchten, dass dieser Prozess eine 
weit entfernte Herkunft in der thrakisch-dakisch-getischen 
Kultur aufweist und dass das Erlernen von Musik weiterhin eine 


konstante Beschiftigung der Bewohner dieses Gebietes darstellt. 


The genesis of the process of learning music on the territory 
of our country in the ancient epoch | | 2 
Rodica Cana-Pop 
Summary 

| The paper investigates epigraphic and literary documents 
belonging to the Greek-Roman antiquity and to the early Middle 
Ages, viewing the beginnings of learning music, which bring 
into relief the fact that this process hat & Tery remote origin 


in the tracian-dacian-getic culture, later coistituting a 
constant concern for the inhabitants of these regions. 


Le travail analyse les documents littéraires et épigras ^ 


PB 
mS 
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ELEMENTE STRUCTURALE IN UNELE DANSURI DIN ,CODICELE CAIONI" 
(cu ocazia împlinirii s 350 de ani de la naşterea muzicianului) 


Andrei Benk? 


In ass vol baton muzicii EN dansurile au avu un. 
rol însemnat, „mai ales după ce şi-au pierdut caracterul ceremo- 
‘nial din antichitate şi s-a accentuat fenomenul de laicizare. . 
în Renagtere. Paralel. cu acest fenomen, s-a îmbogăţit gi nomen-. 
clatura instrumentelor care participau la interpretarea denen. 
rilor -devenite din ce in ce mai populare in diferitele cate-. 
gorii ale ‚societätii. In timpul Renaşterii, pe lîngă, genurile 
caracteristice ale. muzicii instrumentale - fantezia, ricerca- . 
rul, „preambulul, toccata etc. -,au apărut o.serie de dansuri , 
ca: pavane (pavane, paduana), gagliarda (gaillerde), passamez2o. 
(saltarello), branle, basse-danse, volta, canarie, MOrigca, 
allemande, ciacona (chaconne), courante {corrente), folia, ro- 
manesca, sarabande, (sarabande) si altele, care sint deja in evi- 
denta teoreticianului francez Thoinot Ar bea ut; sa- 
vant al Renagter ' a 3 „decursul secolul-1i al XVII-lea, şirul &- 
cestor dansuri s a iubogätit cu altele ce: bourré, gavota (ga- 
votte), passepiei, rigaudon, hornpipe (musette), ballo (ballet), 
bergamasca- (pere ee) giga (gigue), poloneza, menuetul (mi- 
nuetto) gi. alte] a2. E | Jg hart 

“0 serie din dansurile de mai sus,.mai mult sau mai pitin 
stilizate, le vom intilni gi $n viaja muzicală de pe: aceste ` 
meleaguri ale Europei, desigur, c ` nele ` trăsături comune cu 
dansurile- din alte: părţi. ale lumii, iar, din parte, cu. aspecte. 


l.T-h. Arb eca aoi ‚cher graphie; Paris, 1589 - cu semnala- 
rea träsäturilo sjocifice ale dansurilor mai Treprezentati- 


ve. A se vedea: Molnár, Anta 1, Repertérium a barokk. 
gene történetéhez (Repertoriu la istoria muzicii barocului), 
Zenemükiadó, Budapesta, 1959, pp.24- 25,. 38, 45,.52-53, 164, 
176, 178. 

2.M 6 1n Áár A.,: op; citi. p. 33, 36, 38, 41, 81, “sa, 


24 
stilistice proprii. In cele ce urmează vom semnala unele trä- 
sături stilistice: | 

a) rits 

b) melodie 

c) acompaniament gi 

d) formá 


H 
Ei 


Ne-am bezat pe dansurile furnizate de colecţia lui Ce ioni 
din publicaţiile lui Seprédi János (1909, respec- 
tiv 1974), ale lui Martian Ne sr e a (1940)5, 0 c- 
tavian Lazăr Cosma (103). Pentru a avea o 
bază mai largă de comparaţie, am inclus gi alte cîteva piese | 
publicate de Szabolcsi Bence’, iar in privinţe ^ 
materialului occidental, din cele ale lui Arnold Sche- 
ri ng. Astfel, am selecționat 30 de dansuri de epocă ll 
diferite colectii: Caioni-20, “Vietóris-2, Speer-4, Susato-2, 
Schering-2 care stau la baza analizei noastre. Desigur,lista, ` 
respectiv numárul dansurilor, s-ar mai fi putut lärgi; credem 
totuşi că - în privinţa unor trăsături cene - di acest 


material aduce dovezi grăitoare, 
In tabloul general şi variat al ritmu lu i,..deoss- e 
bim două categorii importante: elemente constitutive ale. m.e- 
lodiei gi cele ale acompan Qt anentului, 
3. Sepr $ai dor A HA joni-kódex irodalom és venetórtáneta. 
edaléxai (Contribuțiile Codicelui Caioni la istoria litera- 
turii gi la istoria muzicii), in: Irodalomtörteneti Kózlemé- 
nyek, Budapesta, XIX 13209), pp. 129-146, 282-301, 385-42 » 
respectiv in:S. J. vál ogatott zenei írásai és népzenei 


tése (Scrieri muzicoiogice alese si cuiegere de muz 
lara), Ed. Kriterion,. Bucuregti, 1974, pp. 187- -252. 


4.M. Ne grea, Un compozitor român ardelean din coul al 
. ÄVII-lea. Ioan Caioni (1629-1687 , Ed. Scrisul romänesc, Cra- 


5.0. L. C:o 8 ma, Hronicul Muzicii române ti, vol. I, Ba. me 
zicală, Bucureşti, 1973. 


6.5 za b o lcs io Bs; A XVIL EN magyar vi I dallamai 
(Melodii laice maghiare din secolul al ‚AVII-Ies), Akadémiai zd 
Kiadó, Budapesta, f.a. , | 


7.4. Schering, Geschichte der Musik in Beienteten, Be. 8 
Breitkopf u. Hürtel, Leipzig, f.8. pend 


a pop” 


| em | 
A): Marea majoritate: & formulelor. “aies gäsite în melodii, 
aparțin categoriei he teroritmic.e. -Dintre cele 


i z oritmice, subliniem prezenţa următoarelor „formule 
e rînduri ritmice”; 


E TT ademas bai 
| AX Tas uuu. (5) 
e ae "Dehati ` 
y OTE ET AO, 
ee) ET TITI PET, rmi 113 09 
orn TION IN d 
SE nny. |n | nimmn|i 11 (2) 


“Baptul că aceste: dansuri se cântau la instrumente  dádea posi- 
bilitatea: de a varia, de a subdiviza unele elemente de bază 
ale formulei ritmice, ca, bunăoară, formula dansului din Nires: 
TRI Fairen FER M l |, care se poate considera 
ca varianta formulei de bază: [1] TTT | PITA Ty Er 
In mai multe cazuri se modifică numai valoarea ultimei note 
(de. ex. nr.3, 6). | | 

In unele cazuri se observá o izoritmie in primele douá rin- 
duri gi alta in rindurile 3 gi 4: 
rindul 1-2: 1 | Pi |] LiT | FI e 
Ee EE EE, Dia SEA e). 
Ca fenomen mai rar, apare completarea formulelor din rindul de 
bază. cu o măsură. sau schimbarea ordinii măsurilor anterioa- 
re în rîndurile 3 şi 4 (de ex., nr. 21). In două cazuri se 
- prescurteazá formula primelor. rânduri in ultimele dou, fie 


: Gu menţinerea unor măsuri ' EEN fi e cu aducerea unui ma- 


terial nou (nr. 8,:9). 

.. B) In ceea ce "privegt:* ritmica acompania- 
ment ul ui, întâlnim cinci grupe: 

a) rita identic, în cele două linii melodice?; 


B.Cifrele de la sfirgitul ríndului se referá la numárul de 
ordine din anexă, 


9.A se vedea Chorea, in Szabolcsi B., op. eit.,-pp. 
al nr. 20. 


are contrară in acompanieccent, cu elemente de com- 
pletare (nr. 9); l 

c) miscere oblică sau gi cu această variantă (nr. 13); 

d) comasare, concentrare (aceasta este varianta cea mai 
frecventă) iar. l, 3, 4, 5, 6, 7 etc.); 

e) alte combinatii (de ex., comasare,cu mentinerea unor e- 
lemente in acompaniamentul melodiei, nr. 10, 20, 21). 


I1 

In privinţa principiilor formării me 1 o d 1e i , vom 
semnala numai cele mai caracteristice elemente, Ele nu sînt as- 
pecte care apar doar în aceste dansuri; cele mai multe sint cu- 
noscute în istoria melodieilÜ, In acest sens, amintim deci urmă- 
toarele: 

1. Pornirea cuncaşte patru variante: a) prin mers 
treptat, b) prin notă de schimb, c) prin repetarea sunetului 
de pornire (o dată, de două, sau chiar de mai multe ori), gi 
d) prin salt ascendent (terță mică, terță mare, cvintá), sau 
salt descendent (terță mare). Două salturi consecutive nu se 
folosesc, 

2. Rindurile dansurilor se formează prin diferite procedee, 
dintre care amintim: 

a) repetareal! simplă sau variată a unei măsuri, a unui mo- 
tiv compus din două măsuri - eventual cu contrepunerea cadenfi- 


ala: 


ET zabolcsi B., A barokk dallamossd (Melodicitatea 

barocului), în: A melódia tortenete (Istoria melodiei),Ze- 
nemükiadd, Budapesta, 1957, pp. 93-134. 

il.Reretarea rindurilor întregi = sa procedeu de alcătuire a 
formei -o vom vedea mul jos. 


^ 


b) secveng&rsa unor fr&gmeute de motive care, uneori, im- 
preunà cu basul, ajută la conturarea scordurilor, sau sec 
tarea unor motive (măsuri) întregi: | 


Yee 


| 
Pe 29 f? 31971 


MÓN RI X AN NEN EXE 
E Ic HC Li Ce E U 
E 


d) procedeul variatiei, cind acesta capătă o importanţă gi 
ca fenomen de sine stătător; o realizare important& - în cadrul 
variației =- va apare în proportio “uri, ca de exem- 
plu in cele notate .e Speer seu Vietoris l^ Caio- 
ni, in densurile apărute în tipar, nu foloseşte acest procedeu. 
In schimb, găsim procedeul variaţiei si le formule melodice de 
cadentare:. 


12.V. C o S me, Documente si lucrări mugicele din pragul vea- 
cului al XVIII-lea, in: Muzica, XIV (1964), nr. 5-6, pill; 


0. L. Cosma, op.cit., p.288. 
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Intilnim cazuri cînd dansul întreg se bazează pe un singur mo- 


tiv - folosit prin repetare, repetare variată, secvenţă: 


Dăm acest caz şi în microanaliză: 


 Ríndul: A? PIS A? UN. 

Nr. más. H a. ai 54 5- A 
à : 5 5 5 5 ` 

Motivul: a^: 84: 8 a. e - 


A 
DT 8 
a a o 


v 


kemma Aver Eyer mar 1 Ve LIT ever 
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Numărul el ementelor componente ale melo- 
 diei arată un tablou variat - de la cele. bazate pe pentacord 
şi pînă la cele care trec peste octavă, ba chiar ajung pînă la 
duodecimä. Numărul sunetelor folosite în bas este mai redus: 
3- 10 (a se vedea şi tabelul ar. 1). | 


ELI: 


In privinţa acompaniamentulu i, in gene- 
ral, se poate semnala o simplitate faţă de cele provenite din 
occident. In timp ce la acestea din urmă găsim un &compania- 
ment bazat pe concepţia acordicá (monodicá), in cele de prove- 
nientá sud-est-europeanä - deci gi la Caioni ~, acompaniamentul 
se rezumá la folosirea unei singure linii, cea a basului, in 
sensul basului cifrat, dar fără indicaţii cifrice privitoare 
la componenţa acordurilor, Tocmai din această cauză presupunem 
că, în cele mai multe cazuri, cind acompaniamentul conţinea şi 
acorduri, acestea s-au folosit numai în stare directă. In ceea 
ce priveşte numărul elementelor folosite în acompaniament, du- 
Dë cum am: semnalat mai sus în altă ordine de idei, se observă 
o deosebire, între E al elementelor melodiei, pe de o parte, 
gi cel al acompaniamentului, pe de alta. Pentru a avea o ima- 
gine mai clară, com»arám în acelaşi tabel numărul celor două 
compartimenteL? : MAC 

Tabelul.nr. 1 


& ` xp d d Di " 
= SRS E EE ISPS BSP SSK KM SKM SSeS STS KT SSO STS TSS ISH >>> 


Nr. sunetelor ^" ^ D'a ns u r 4. “motel 
ia folosite. no din sud-estul “occidentale . g 
Mel. . r ACCOMP cs aa Europei C. Se 8ch., 
E e i LS ; : a D 
MEE UH WS de 
6 4 = i 
6 7 Ern EE rf 
1 3 g E : 1 E a x Y 8 
(NE ud 1 p 


13.4brevieri: | 0. = Caioni, S,= Susato, Sch.- Schering. ` 
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Nr. sunetelor D a n s x T 1 | | 
— folosite  . ‘Gin sud-estul occidentale Total 
Mel. Accomp. BUT OEP : Ce.) De Sch. | 
7  .10 1 = | 1 
8 3 l | coe 
_ 8 5 y À = LOUER PE i gorda 
Braun pus) l CMM T MEUS: 
Binge Te Ett Se E aS sis 
9. 4 ` ee wem. er errr oe a 
A pe ; NC ES e Eri sr 
49 10 xo deus eT ee eae, are 
11 10, € 5s a Y. See eg ` 
„12 ER , dos | dr 
otal: | 18 4 2 2 „26 


beci cele mai frecvente sint primele două - amîndouă fiind 
tiouri provenite din părțile sud-est-europene. Acest tabel ne 
masini meterielul fonic real pe care se bazeazá dansurile a- 
nalizate. | | 

Tabloul ce se desprinde din numárul elementelor se comple- 
teazá cu cel al ambitusului. In unele cazuri,aces- 
te poluri sint identice. sau apropiate, în altele, în schimb, 
sesizăm o deosebire: izbitoare: - mai ales în ceea ce priveşte 
diferenţa dintre “ambitus şi numărul real de sunete din acom- 
peniament. Astfel, intr-un acompaniament bazat pe un ambitus 
larg se foloseşte un număr redus - sau chiar foarte redus € 
de sunete (de ex. 7 - 3, 8 - 3, 9 - 4). Iată gi tabelul ambi- 
tusului - în cifre: 

[Tebeiul nr. 2 pe pagina urmätoere.] 

In materialul analizat, acompanianentul RT din sud- 
estul Europei se realizează în cele mai multe cazuri cu folo- 
sirea tonicii, a, celor două dominante (inferioară gi superice- 
ră), mai rar cu alte trepte, ca cea de & doua (nr.3), a 
şaptea (nr.4) + sau cu combinarea acestora (nr.10, 13). 


€ 


Tabelul nr. 2 


Ambitus M e 1 o d i e À c o m p & n i a ment 
Sud-est- Occidental Sud-est- Occidental 
european C. $, Sch. european. C. 8. Sch. 

5 9 i 8 

6 3 

T 2° 2 4 

8 4 2 4 1 1 
9 3 2 
10 d 2 2 1 
ii i 2 
12 | 4 | 1 

Total: 22 4 .2 2 i8 4 2 2 

pnx————— ———MÓÓÉ D a ni Dv tii tii TEATE tii tf DE nanan Ecc Dec 

general: | 39 

A E EDAD A A A RA A SSS SSS SS 


In acompaniament - in general - se folosesc mai mult con- 
sonante, disonantele fiind intercalate intre primele. 

Problema disorantelor se poate privi de fapt numai din 
punctul de vedere : 1 intervaielor. Acele cîteva piese care au 
o structurä armonică sînt de provenienţă occidentală, 

In dansurile studiate - ca fenomen rar - întîlnim gi unele ` 
paraleli : ne fie de octave, fie de cvinte. In unele 
momente, prin lj aia melodică se atinge acordul, gi astfel se 
accentuează care cterul unor acorduri - de exemplu in cadentá 
(I =- V = I, nr.2). Numai un fragment amintegte de tipul acom- 
paniamentului de cimpoi. Există o singură piesă, între cele a- 
nalizate, in care nu se folosegte deloc disonanta (dansul amin- 
tit la nota de subsol nr.9). 


IV 


Din punctul de vederr al f or m e i, in materialul stu- 
diat, referitor ia aun &rul rindurilor, găsim 
piese compuse din trei, patru gi cinci rînduri. Cel mai des 
apare forma inchegatä din patru rînduri, 

Tabelul gchemelor formale prezintă o varietate relativ bo- 
gata. La dansurile compuse din cinci rânduri gásim o singură 


| ay i 1 Be: E i TE ^ A NETTEN 
eu xd CONSERV ATCRUL 


om, re IME A 
i IT gs sc 
WS Le Ai £D 


BIPLIOTLCA 
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formă, la cele din trei - douá, iar l& cele din patru - gapie 
tipuri, după cum urmează: SE 
Tabelul nr. 3 


Wr. rîn- P Dansurile din categoria 
durilor DOE ETE respectivá 
3 A A E 8 
& B B il 
D A À Ze AL 1, 2, (3?) 
AA" de uk 6 
ip ace (A se vedea nota de 
(A 5 2 57) T | subsol nr.14) 
A A, B A, 12 
4, 9, 10, 14, 16, 17, 18, 20, 
A A B B 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30 
A A,B By 05 ie 
a EN aeu 
A A&B 0 ;, 235 15 NE n 
5 Ar B He 19, 22 


Cu aproximaţie acelagi tablou ni se dezváluis dacá studiem 
numărul másuril cr din rândurile muzicale: 


CS 


14.In piesa nr.7, structura se poate considera şi A A “B B; 
deoarece numărul. elementelor comune este egal cu al.celor . 
diferite, Caracterul reluării la cvinta inferioară a prime- 
lor doux rínduri în rîndurile 3 gi 4, are de asemenea un du- 
blu caracter: de secvenţă gi de repetare: 
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Tabelul nr.4: 


a SG “Numărul măsurilor Piensle eave ed = 
ríndu- ~ pe. rînduri, „„„ categoriei 
rilor- * + ani A dh 
3 222 il 
| 665 8 
4 2222 33,055. Da 10; 23. 25 
ape ER 14 E 
3343.3» 1 
3344 20 
3345 2 
4444 5, 12, 15 
4446 13 
4466 30 
6655 26 
6666 24 
8877 9 
Lo 10.11 1293 y. n - 17 
AA 34, 344 Te Bl 
4 4 544 544 : 27 
4-4 444 444 444 18 
847 847 © 5 546 ) 16 
848 r 48 5 8 28, 29 
5 22 144 22 
44444 19 


Cu aceasta am atins de fapt si problema p r o port i- 
il or. Dansurile de origine s d- »st-europeanä sînt în gene- 
ral de proporții mai mici, pe ei A EE occidentale, în gene- 
ral, sînt mai lungi. | | 

In ceea ce piv yte ı ırmulele cadentiale finale, "m 
lul prezintă vm toarele formule, grupate gi ele conform sis- 
temului precedent, din care reiese c& cele mai folosite tipuri 
în zona noastră sînt primul gi al patrulea (I-I- f respectiv 
Y-I-1): 


34 
| Tabelul nr. 5 
um e x Bm em zur SE LA ASE oe QU A ae ae a AS O LD I D TEA INR 2 SE 215 28 TA 


Tipul formulei Numărul tipurilor .Dansurile din 


cadentiale sud-est- "occidentalis. "7777 categoria res- 
i Sud-est oocidentaie Total | pectivé A 


suropene C. Se Sch, 


TED IE IE SS ER AN tm E ME See Wo ey DU Ex XY v Se TUE QD EE N IO IE SO TRES ST AD WO $8 mnt wm. 


B uita 15-1 1 1 1T  1,2,3,5,6,7,8,9; 
10,11,12 SEN QA 
. . .' 18,20,26,29 


mM MEE EM — 
l 15,16,17.27,30 i 
ee E ET SESE TH rn we te e ARA 
VI -V -1 e 1 à 28 IIA 
Vi ~ VII = I T^ 1.21 


I: -VII-I I; i 19 
5 


VII ~ IY =I 1 i 4 
EEES AAA AR A a Ei i RR 


Total 18 4 2 2 26 


A Ut E) AE Se oe eS UI RID IX Seco ee EE ee ee ees UG i AE ET DELE Oe PT AE 


în unele cazuri, formulele contin repetári de functii. In 
vadentele V - I, de cele mai multe ori dominante figurează ne- 
alterată (subfinalis), gi în mai puţine cazuri apa- 
re modificati, alterată (semitoni om mo di), 


In concluzie, putem afirma cá apar doar elemento ale guil- 
tei,in formá de dansuri separate, Citeva exem- 


ple reprezintă perechea de dans, în formă de dana -= pro- 


portic, In Sodicele Caioni, dangurile nu prezintá 9.ast- 
fel de variaţie, Nu se pot găai nioi densuri organizate într-o 
ordine de tipul suitel, Cele cîteva pagini de cars dispunem în 
formă de fotocopii din acest codice Justified aceasts conclue 
zie. Dacă aceste dansuri ar fi concepute ca suite, părţile ar 
fi în aceeaşi tonalitate - or acest element unificator lip- 
segte. De exemplu, pagina nr, 57 din godiceis amintit cuprin- 
de următoarele piese: 


PARU rtt A AE RAT DT pa LUV DAN CIAR APA 


* 


„ Sourante SE ae 
id et engi: nee d 


a 


a m rezultat ajungem dacă biudion paginile 137, 138, 140 


cete. 16. Codex Caioni + ea de altfel gi alte colectii datind din 


“secolul al XVII-lea ‘gi din această parte a continentului - a- 
cU: $ünge: BÉ folosească doar ele mente ale suitei - prac- 
tied. păstrată încă, “in. anumite sen, chiar gi in secolul al. 
oo E poc | 


a y ri Teen Analizate - cu indicarea EEN 


Kee Seprüai Negrea Szabolcsi Cosma 
artes SEH dansului ae uc; 1940 1957 1973 


ole „Dans sglobiu | — 49-50 42 
- Pajkos tánc- |. 10: GK 


` Ne 


: Uo tees românesc ` | | 222. 5051 . 42-43 301 

a (0. 12 ORIG. 23-2: 62 
q Dang oo u - 222 BI Y > 

- Tánc (Azer agyad) ‘ 12 (Ae 2 

A Alt dans românesc în doi 222 52 88 302 

, Más- român kettős 13 D "e: 66 

5. Dansul al V-lea în şase - 223 . 52. 43 300 

....: Ot8dik táne hatedon . l4 == 6 24 61 
^" 6 Deng IG EN 223 52 44 302 ` 

yO tate wae up 15 9.275 25 64 

7 Dans din Nireg 223-4 | 52-3 44-5 302 

Gert no 2.0 + 16 8 26 67 


A ng 


 15.M. Ne grea, op. seit., p.63. 


"16. Idem, pp. 49, 53, 55. Pagina 137, de exemplu, contine dan- 
Surile in tonalitätile Sol, $ ol, Re, Re, la 
doric, Re gi, la sfirgit, mi. 3 


A A A AA -—»—————— 


SeprÜdi Negrea Szabolesi Cosma 


Nr. 1 
ert. Titlul dansului as 1940 : 1957 . 1973 - 
8 Dansul cu lopätice . 224 53 46 să 
Lapockás tänc 17 9 27 70 
€—————P'I|!————ÓÓá D ——anem nec C —nÓn D ( (n! 
9 Dans schimbător .224-5 :i 54. :: c AT sub uc 
Változó t&ne boss 18 T0. ^ 28 
per 
10 Dansul iui Kelemen Mikes 225 54. 47-8 | -302 
Mikes Kelemen tânca 19 Lr 29 65 
gg 
11 Dansul lui Istvän Apor 226 Sp 48 
„Apor István tánca 20 12 : 30 
PERS: MESA AAN 
12 Dansul lui Lézér Apor 227-8 56 439 300 
"Apor Läzär tánca 22 13 31. 60 
ee 
13 Dans FX 228-9 57 501 301 
Tánc 23 14 : : 32 63 
Rai PN ANNEI SE: Er EE Oe eren dal eh ern ener mE TEE 
14 Dans | 229 57 SL 
Téne 24 15 33 
mampan aeran EN AEAEE nn 
15 Ballet Englisch 64 e a 
A E e ui en EEE A A C 
16 Gaglisrda A. G. V. | 64-5 | 
om 
17 Curenta Ambro. Guoto 63-4 
a Fa TE PEN D TS TE ENT QUT tt RES e ae i at 
18 Lauf 65 | 
19 Dans rom&nese : 73 289-90 
Român tánc 54 55 
a bg ai at E ERR RR N SR M 
20 Dans | 221 41 2302-3 
Ténc © 9 i 21 68 
EE 
21 Chorea . | 38 303 
| 19 69 
22 Ballet (rom.) , " | 314 
(Speer) . 73 
23 Ballet (rom, ) | "3325 
(Speer) T3 
24 Ballet (magh.) E 121 
Speer) AE 
25 Ballet 398 ptis wa qom . 316 
(Speer) 19 


€ 


q _ _xz- A ht an 


>» Nr. Pes 22 ui so Sepr di Szabolesi Cosma Schering 
“Pt; ao . 1909 (1974) 1957 . , 1973 1931/54? 
26 Polonica | 58 
e e 40 
27 . Gaglierda 0 Sermo s 111 
ie tee ee | 112 
28 | Rondo: > M | "ect 119 
(Susato) ©  . | - | 119 
29 Saltarello | ; 119 
| (Susato) ` aE i 119 
30 Teutsch | 138 
l Í 1370 


N.B. Anul = apariţia sursei folosite, apariţia în tipar, Primul 
| număr în rubricile 3-6 = pagina din sursa respectivă, al 


doilea = numărul de ordine al dansului respectiv din colec- 


tie indicată. Referitor la datele bibliografice ale surse- 
lor,a se vedea notele de subsol nr. 3-7. 


Eléments structuredyx dans certaines danses du „Codex Caioni" 


D 


Andrei Benké 


Résumé 


L'auteur analyse une série de danses du Codex Caioni - im- 
primées, et quelques autres encore appartenant à d'autres col- 
lections, du point de vue a) du rythme, b) de la mélodie, 

c) de l'accompagnement et d) de la forme. Il arrive à la con- 
clusion que dans le codex mentionné la suite n'apparaît pes 
dans la forme achevée; on y trouve seulement certains éléments 
de ce genre, sous la forme des danses prises à part. 


Strukturelemente in einigen Tinzen des „Codex Caloni" 


Andrei Benkó 
Zussmmenfassung 


Der Verfasser analysiert eine Reihe von Tünzen aus dem 
Kodex Caioni, die im Druck erschienen sind, als auch einige 


38 um NM a | | 
Tänze, die anderen Sammlungen entstammen. und ertrtert diese 
vom Standpunkt a) des Rhythmus, b) der Melodie, c) der Be-- 
gleitung und d) der Form. Er gelangt zur Schlussfolgerung,dass 
in erwähntem Kodex die Suite nicht in ihrer gebundenen Form 
auftaucht, sondern nur Elemente dieser Gattung in Form von 
einzelnen Tünzen aufzufinden sind. yos. EN po Sd 


Structural elements in some dances of „Codex Caioni" = 


Andrei Benkő CN au peer | 


Summary 


. The author analyses a series of dances in the Codex Caioni 
- issued under print, as well as some others from.other collec- _ 
tions, from the point of view of a) rhythm, b) melody, c) ac-. 
companiment and d) form. The author arrives at the conclusion- 
that in the above mentioned codex, with regard to the suite in . 
its condensed form - it does not appear as such, but only ele- ` 
ments of this genre, under the aspect of separäte dances. ` 


PROBLEME. DE GRATIS OGLIN IDITE in PAGINI DIN COHESPONDENTA 
LUI BUS EBIE MANDICEVSCHI 


Ligia Tome Zolcas 


E ‘Intreage activitate de creaţie desfäguratä de E us edie 
Mandicevsch 4° demonstrează din plin că muzicianul 
român nu 8-8 rupt niciodată de fara sa, pe care e servit-o cum 
-d-a stat în putinţă mai bine prin propriul ‘condei, Mare parte 

din activitatea componistic* desfăşurată de Eusetie Menüicevschi 

se constituie ca un ráspuns la imperative ale vietii muzicala 
româneşti, ränintnd domnä de relevat intensa preocupare pe care 
compozitorul a avut-0 pentru educaţia muzicalë a tineretului 

şcolar, Un impresionant numär de creaţii corale (coruri mixte 

şi pentru voci bärbätssti) au fost scrise pentru Societatea mu- 

zicală ,Armonia", sau alte societăţi muzicale din Bucovina şi 
restul ţării, iar cea msi mare parte din literatura corală pen- 

tru voci egale a fost ginditä gi destinată corului de fete al 

Liceului ortodox (de fete) din Cernăuţi, dirijat de sora sa 

E ca te x in 2. Subliniind idees, profesoara Aspasia 

Sen a ru „în conferința Eusebie Mandicevschi în Bucovina, 

sustine: pre geosebit de migcätor gi-a manifestat- dra- 
gosteg de ţară gi nostalgia după fericirea copilăriei sale ro- 

mânegti, prin dárnicia sa generoasă faţă de trebuintele muzica- aa 
ie ale tineretului bucovineant} i 
Paginile sale de corespondenţă sînt documentul cel mai grü- 

itor pentru interesul manifestat de compozitor fata de viaţa 

mugicala a ţării cole, gi tot ele oglindesc faptul că strinsa 

colaborare dintre Busebie, gi sora sa Ecaterina ea dat nest 
cea mai mare parte ¿in creaţia corală destinată. tineretului 

P 


şcolar gi copiilor, domeniu in cere pugini compozitori 


t 


i Bucovina, conferin- 


40 

alături de fecunditates lui Eusebie Mandicevschi, Faptul este 
relevat în studiul Eusebie Mandicevschi, un maestru al muzicii 
corale? al muzicologului Liviu Rust, unde se citează 
parti din corespondenţa dintre Eusebie şi Ecaterina, material 
preţios pentru cunoaşterea unor minunate planuri de creaţie 
(editarea.unei cărţi de cîntece pentru copiii românilor), din 
păcate nerealizate, 

Colaborarea dintre cei doi fraţi s-a întins pe o indelun- 
gat& perioadă de timp, Ecaterina reprezentînd deodată traducă- 
toarea de talent, furnizoarea de material poetic pentru crea- 
tia corală gi interpreta (ca dirijoare) acestei creaţii a lui 
Eusebie Mandicevschi. 

Cunoscind faptul că creaţia pentru copii şi creaţia corală, 
în general, înseamnă, în primul rind si inainte de orice, &le- 
gere, selectie de text poetic, compozitorul s-a dovedit cuprins 
de problemă, ideea aceasta revenind mereu îi.tr-o formă sau al- 
ta în corespondenţa dintre Eusebie Mandicevschi gi sora. sa. De 
pilaă, indemnind-o să adune material poeti :, ii serie (28,XII, 
1912): ,Te-ag ruga,deci, sá copiezi de fiecare dată poeziile 
care ti se par potrivite pentru muzică ; sau,&preciind aptitu- 
dinile literare ale surorii sale,scrie: „Unica ta culegere de 
pind acum e atît de bună, încît nu se putea s-o fac mai bine"”, 

Textele, odată alese, cădeau nagtere la o serie de discuţii 
privitoare la accentul tonic, Cit era de preocupat compozito- 
rul de perfecta suprapunere între accentul prozodic gi cel mu- 
zical ne-o dovedesc unele observaţii cuprinse în corespondenţă, 
Om de cultură literară gi fin cunoscător al limbii, . Eusebie 
Mandicevschi nici nu putea ignora asemenea probleme, Ba mai 
mult, trimiterile la colecţii de cîntece populare, de exemplu: 
la colecţia lui Ph, Koles s a^ (pentru clarificarea unor 
probleme specifice limbii rutene), trădează preocuparea gi jus- 
ta orientare a lui Eusebie Mandicevschi... înspre găsirea de so- 


2.L, Rus u, Eusebie Mandie citi un mei i  zicii cora- 
le, în: Eusebie Mandicevsci'i ~ pere alese, 2:. gti, Ed. 


muzicală, 957 « 


3.Scrisorile lui E, Mandicevschi, traduse din limba germană de 
Aspasia Şandru, Fondul Ace iemici R.S.R, . 


4.Ph. Ko Les ea, Melciien der ukrainischen rezit: ‘enden 
Gesänge (Dumy), LemberE, , 1910-1913, 


lugii, „pornind 2e la cunoaşterea folclorului. | 
Din multitudinea preocupărilor pe care universul componis- 

tic al. lui Eusebie Mandicevschi le relevă, paginile de cores- 
pondentá ne pun in feta. citorva, indemnindu-ne să ne aplec&m . 
atent. asupra lor. Retin întîi &indurile privitosre ia geneza 
unor. lucrări. sau la soarta altora,. in sensul realizării ior 
interpretative, al. asimilării creaţiei, Alături de acestea şi 
continuu, ni ‘8e. dezvăluie ceva din viziunea creator rului asupre 
propriului univers ‘componistic. ni 

să. stäruim, pentru început, la consideratiile privind soatta 
unor lucrări, ocaziile cînd au fost interpretate gi ecourile 
ce le-au înregistrat, aga cum apar eie âin mărturiile Fm 
torului. Aflăm astfel (ein, scrisoarea datată 22.17.1879) < : 
duetul sau Tn amurg & fost cântat zn «Singekadenie" 1e Viena, 
manifestare dupa care compozitorul aprecia: „Bineingeles; e mers 
mai bine decît La noi, la Cernăuţi: două cântărețe foarte bone, 
dei violonigti buni gi eu la pian, aşa l-am executat după douk 
repetiţii, A plăcut Ponte mult ‚mai ales muzicienilor prez zenti, 


V 


ceea ce este foarte important pentru mine"? - subliniaz & Men- 
dicevschi. Parcimonios cu aprecierile, uneori ne oferă doar con 
sideratii generale, dar si acestea deod de pretiosse Hé er: 
consemnind apariţia BROT noi luer£ ri, Mendicevschi ich meat Gw 
ae Hanslick a eor is foarte frumos despre mine, car şi al- 
tii (1. | Lo | | 
Altädaté, încântet de interpretii ce i-au executat pisse- 


D 


le, ni-i SnfÉgigeazi, &dáugind proprii ep precieri esupra &tmos- 
ferei artistice, satisfactiilor incercate in contactul cu & 

cegtia. Astfel, comunicind surorii sale Virginie (e 
pos 1885) Berl din bucuriile “trăite în ultimul timp, notes- 
ză: pPi-as, fi dorit din toată inima să fi trăit împreună ar | 
mine unul din neuitetele ceasuri în care, împreună cu domn 


ra Salter si cu ‘mult talentatul”Rotenberg, am făcut muzică. E 


3 
EA 
4n 
e 
m 
j 


prezenţa familiei Faber şi a lui Stírcea, fie acasă le Faber," 
sau mai adesecri la d-ra Salter, ori chiar la mine, in. Viene, 
ore întregi fără a obosi, cu o plăcere inepuizabilă; eng: 


5.Scrisorile ..., Op.cit. 
6 „Ibidem, 


42 . 
acegti doi evrei exceptionali au interpretat compozitiile mele 
in aga fel incit au obtinut efecte nebánuite chiar de mine,pu- 
ternice gi durabile. Felul cum d-ra Salter cinta cintecele me- 
le románegti, mai ales Senin si furtund,este ceva tot aga unic 
in felul sáu ca gi interpretarea iui Rotenberg & celor 30 de 
variatiuni cu care & stirnit chier senzaţie la Viena Li, 
CitÉ satisfacţie i-a procurat realizarea lucrărilor sale 
în tard. reiese dintr-o altă scrisoare adresată surorii sale 
Ecaterina (12.1X.1912), în care, marturisindu-gi starea de spi- 
rit, scrie: „Mă bucur grozav că liturghia se poate folosi atât 
de bine. Şi cá Hrimaly ţi-a exprimat tie personal recunogtin- 
ta pentru ea, de doud ori mai grozav, Astfel s-a răsplătit plă- 
cerea pe care am avut-o scriind-o ..."^, Interesati cu deosebi- 
re de viziunea compozitorului esupra unor creatii ale sale, de 
dificultăţile intimpinate in realizarea lor, de efortul inves- 
tit in procesul de creaţie, ca şi de proprii &precieri, vom ci- 
. ta un fragment din scrisoaree adresată surorii sale Virginia 
(14.V11.1880), in care vorbegte despre liturghis pe care tocmai 
o terminase (Liturghia nr,l,cu text românesc, pentru cor mixt 
pe 4 gi 5 voci, scrisă in game vechi b sericeşti), apreciind: 
AM lucrat un an aproape, cu sirg,si a fost o naştere grea, pen- 
tru cá am chibzuit gi m-am gîndit mult la fiecare notă din ea. 
Afară de aceasta,am dat de greutăţi extraordinare, de natură 
diferită, la această compoziţie, Astfel,de pildă, textul defec- . 
tuos din punct de vedere lingvistic şi cit se poate de greoi 
ca expresie, încât adeseori nu ştiam dacă e româneşte sau rute- 
neste gi nici ce vrea s& spund (...) O mai mare atentie însă, 
am dat fondului muzical al compoziţiei, Pe cit gtiu,nu există 
o liturghie românească care să aibă o valoare muzicală şi în 
expresia ei să fie strict bisericească (...) Nu vreau să mă 
laud, dar socot că liturghia mea e prima gi unica în felul ei, 
fiind congtient că am atins ţinta artistică propusăn?, Din exa- 
geratä modestie, compozitorul va sublinia ir fina] cá ceea ce 
a scris surorii sale este doar pentru ea tsr E u doregte. 


7.Ibidem. 
8,Ibidem, 
9, Ibidem, 


ek + 43 
sá: pie: eo Besteet . | 

Adevărul este cá Busebie Mandicevschi nu a excedat cu ni- 
mic, prin aprecierile. sale, “valoarea lucrărilor religioase 

“compuse de el, căci stăpînirea perfectă a Scriiturii polifoni- ` 
Ge, constructia clará,. măiestria tehnică gi invenţia melodicá 
pătrunsă: de un lirism stăpânit fac ca ele să se impună cu 'ade- 
_vérat ca modele. Situate ‚in evoluţia muzicii corale biseri- ` 
cégti. din Bucovina, aceste. compoziţii: cimentează o. tradiţie e 
genului sub influenţe. văait apusene" — subliniază quote inp í 


„+ muzicologul Liviu Rusu, 


“Cea mai mare. parte din seats muzicală religioask & lui 


gë Mandicevschi a fost interpretată în tară = nu numi $n Buco- 


vine, ci gi în alte regiuni, căci Eusebie Mandicevschi intre= 
tinea relatii gi cu personalităţi muzicale din Ardeal, ca de 
exemplu cu’ G, Di ma. 0 frumoasă scrisoare a acestuia (Sk 
liste, 6.VIII.1898) : dezvăluie faptul că Psaimul (nu se. preci- 
zeazä care, n.n.) lui E. Mandicevschi a fost cintat in cadrul 
unui concert al Asociaţiei muzicale, creind o impresie deose- 
. bitá, după cum reiese din următoarea apreciere a lui Dima:,Vi 
mulţumesc încă o detá pentru plăcerea ce mi-ati făcut-o mie gi 
multor sute de auditori cu frumoase dumneavoastră compoziţie", 
pentru a nota în continuare: „Imediat după acest concert au &- 
vut loc în trei zile consecutiv serbările cu ocazia aniversä- 
rii de 25 de ani de la moartea Mitropolitului Baron Saguna:la 
concertul festiv din. Sp, NI P Pselmul a fost cintat din nou, La 
serbarea Societăţiic Andrei Sagunas din 27.VI. a fost cîntat 
cu succes Psalmul- 153 al dumneavoastră de către corul semina- 
rului (...) In stagiunea viitoare sper să pot cinta gi litur- 
ghia dumneavoastră - grecească, pe care am ascultat-o cu atîta d 
plácere(...)" Bi 
Cu ocazia interpretării unor Juerári, “Eusebie Mandicevschi 
revenea în ţară, de cele mai multe ori ca dirijor al proprii- 
lor creaţii, Şi acest fapt $1 găsim consemnat în corespondenţa 
imo eie im 1880 s-a coetus E cu concursul Societă- 


20.13 Rus u Un veac. de le : na teren lui E Mandicevschi, în: 
Muzica, nr, 5/1957 Did, | 


11, Scrisorile ...p Op. cit. 


tii filarmonice si sub bagheta compozitor ulul, Liturehi& nr.l. 
Y ad e 5 LI GUPENTLE DI. 
Scrisoarea din 4,1V,1899 relevă faptul cá pum greceasck 


urma să fie executată la Suceava, Mandicevschi fiind invitat 
de Duz inki ew ic z să dirijeze.,  Pretioase indicatii, 
pe care compozitorul le ofer& surorii. sale Ecaterina, cu pri- 
vire la interpretarea unor parti din creaţia. sa religioasă, 
imbogàtesc mult, cunoştinţele, noastre cu privire la viziunea . 
pe care însuşi compozitorul. o avea, despre. creaţia sa, Ele ne. 
parvin tot. prin intermediul. corespondenţei, din care reiese 
clar gi faptul cà. Eusebie Mandicevschi. scrisese două litur- 
ghii pentru sora sa Ecaterina (pentru corul său de fete) Si. 
una pentru fratele C. onstentin (fapt, subliniat . 
într-o scrisoare datată doar cu anul 1909 , unde el Mm 
nLucrez La. liturghia pentru Constantin"). Din scrisoarea da-. 
tată 24.V1.1913 reiese, că. la îndemnul surorii. sale Ecaterina 
intenţionează. să scrie.o Liturghie: greas A, tot. pentru corul . 
ei.- Liturghia în la bemol major, scrisă în 1913 - referitor 
la care obţinem de.la compozitor mai multa date. Acestea do-. 
vedesc. că. în momentul in care E.Mandicevschi îşi, punea pro- 
blema realizării unei asemenea creaţi, el se supunea si u- 
nor. cerinţe pe care posibilităţile de realizare avute în, ta-. 
rá.- nivelul si capacitatea formatiilor - le. formulau. 

„ Tată ve se desprinde din scrisoarea adresată Ecaterinei.. 
in:12.VIII.1913, referitor; la. ultima liturghie, scrisă pe niru. 
corul. surorii. sale: „An sentimentul. - spune Mandicevschi, - că 
nu e atît de practică ca prima, Aveam. nevoie de oarecare va-.. 
riatie, şi atunci am seris şi cîteva piese, mai grele. gi pentru 


- patru, voci;. dar, după ce am terminat, le-am aranjat gi pentru . 


trei. voci, aga că poţi alege ce-ţi convine... Sînt gi; doi, spr 
Peterimon, . Primul nu-i atit ‚de greu, cum arată, numai, cä are 
nevoie de un cor destul de mare, căci corul al dos bor 
exact acelaşi lucru ca ei primul. Se: învaţă deci împreună 
(Canon)"; ^ fără:a exclude posibilitatea, revizuirii unor părți. 
din: lucrare, E, Mandicevschi conclude:. „Dac. | E ET prea, 
greu. şi complicat pentru. corul tău, totul Se 1328. E schimba! 
Efectul lucrării a fost însă îmbucurător; răspunzând surorii 
ME LT boul, igi expr: : ma satisfacția în termenii + MS 
bucur într-a tovăr din sufles că La bemol (Liturghia greacă) | 


45 
oe 

tira: Leier. atit. de bine" | 

Von vedea în. cele ce urmează că ei în probleme de inter- 
pretare a lucrărilor muzicale religioase, Eusebie Mandicevschi 
punea pret pe părerile surorii s&le,gi decă pe un alt plan em 
subliniat ideea colaborării, ea revine aici, pästrindu-si toa~ 
tá valoarea, Scrisoarea din 23.VIII.1910, expediată de Eusebie 
Mandicevschi din Weissensee, ne aşează în fata problemei., Aci 
compozitorul notează: „(...) Observațiile tale referitosre le 
liturghie sint foarte pretioase gi. interesante pentru mine, Am 
început imediat să completez lipsurile (...) Piesele asupra 
cărora mi-ai atras atenţia am să le fac-de-acum mai lungi in 
toate liturghiile de mai tîrziu; îmi aduc foarte bine aminte 
că şi in liturghia in la minor au fost prea scurte, Acum,cind 
recitese din nou liturghie ta, regret, bineínteles,cÉ nu am 
auzit-o; totodată,mă bucur de realizările corului tău, căci. 
multe pasaje nu sînt deloc-ugoare, vor fi cerut multă muncă, 
M-ar interese să ştiu ce au cântat fetele cu ugurintä gi ce 
cu mai multă greutate; ce au cîntat cu plăcere gi ce nu. Ar 
EL important s-o stiu pentru liturghia viitoare, care va fi 
probabil in La bemol major (As-dur), dacă nu ai nimic impotri- 
va. Pe aceasta o vom dedica de astă data liceului,gi am chiar 
şi un plan Indréznet, sá o fac pentru petru voci (+...) Totuşi, 
nu voi uita s-o. fac mei uşoară, poate chiar mai uşoară decît 
cea in mi minorii”, Seunalám aici, pe lîngă ulterioare planuri 
de creaţie, si. interesul pe care compozitorul îl manifeste fata 
de problemele legate. de asimilarea creaţiei sale, de dificul- 
tätile apärute in studiu, fie chiar de bucuria traita de inter- 
preti. Sugestiile privitoare la realizarea lucrărilor vin de 
acum gi din partee autorului, conturindu-ni-se propria-i viziu- 
ne, Este vorba despre interpretarea Liturghiei nr.9 in mi minor 
pentru trei. voci egale, în legătură. cu care E,landicevschi Zei 
exprimă unele dorinté; scrisoarea; din: 27 e VIII.1910 ni le rele- 
vă: wll Eu am o întrebare - scrie acesta Ecaterinei - : dacă 
nu mă ingel, corul tău e compus din 40-50 de fete, Ar fi oare 
cu neputinţă să imparti corul în două şi să ceri de le fiecare 


12, Ibidem, 
13. Ibidem, 


parte acelaşi lucru, ca de la corul intreg? Nai ales dacă nu 
ar fi greu? Cred că s-ar putea. Și ar fi de un efect colosal, 
Aceasta mi-a venit în minte la textul«sä se umple gurile nos- 
tre», care e ceva mai simplu decît majoritatea celorlalte tex- 
te, gl care din cauza aceasta mi-e drag, Bineînţeles, partea a 
II-a din cor ar trebui să cînte acelaşi lucru pe care-l cîntă 
partea întîi, cu o măsură mai tîrziu, aşa că ar rezulta un ca- 
non coral cu cite trei voci; ar fi deci în sase voci. Insă tre- 
buie exercitat gi studist numai în trei voci, ca celelalte pie- 
se. In liturghia cea nouă fac acelagi lucru cug Tatăl nostru», ` 
De îndată ce asa ceva merge bine cu trei voci, le face multă 
plăcere cintáretilor dacă-i. împarţi în două părţi, bineînţeles 
vertical, nu orizontal, şi pui amîndouă grupurile - deci două 
coruri - să-şi. răspundă reciproc (,..) Scrie-mi ce părere ei, 
dacă crezi că e cu putinţă cu materialul téurté a încheie au- 
torul, Stăpânirea cu măiestrie a scriiturii polifone, cultul 
cu care practică tehnica de canon, efectele realizate prin ` 
soriitura antifonicá, fac din Eusebie Mandicevschi - ceea ce 
bine se subliniază de către muzicologul Liviu Rusu - „un au- 
tentic reprezentant al unei severe gocli contrapunctice!i? 

Se cunosc în total 12 liturghii compuse de Eusebie Man- 
dicevschi, la care se adaugă o Liturghie pentru două voci ega- 
le pentru uzul bisericilor sátegti, compusă în colaborare cu 
Isidor Vorobonievici, gi cîteva piese pen- 
tru concerte religioase, cum sînt: Psalmul 137, Le rîul Babi- 
lonului, pentru cor bărbătesc (1902), Psalmul ,Do&mne,Doamne, 
cine va locui în lácagul táu?"(1922), pentru cor mixt, pe cu- 
vinte potrivite după Soripturá de elevul său, compozitorul 
Ilarie Veren ca, Psalmul 100, pentru cor bărbătesc, 
gi Psalmul XVI, pentru cor mixt (Viena, 1897). mi 

. Intr-un alt domeniu, acela al creaţiei pentru copii si al 
literaturii corale destinate gcolarilor, geneza multora: dintre 
lucrări o găsim - aga cum deja s-a profilet - în necesități: 


14.Scrisorile ...9 op.cit, 


15.1, Ru su, Busebie Mandicevachi, un maestru al muzicii 
corale, on.cit, 


- 
H 


pe care viața muzicsiä şcolară le-a formulat compozitorului 
prin sore sa Ecaterina, Ea era elementul de legătură cu rol 
de stimul, imbold,gi, de cele mai multe ori, era suficient un 
singur indemn, nu chiar o rugăminte, pentru ca Ecaterina să 
obțină de la fratele său compoziţiile dorite: această strânsă 
colaborare o găsim subliniată în corespondenţa lor, uide ge 
afirmă: „Caietul pe care îl trimit (cu 12 cântece) ţi-e desti- 
nat în special tie" (13.X1,1925); sau,într-un alt loc, oferin- 
du-gi serviciile, Eusebie notează: „Dacă mai vrei ceva, îţi 
stau la dispoziţie" (5.1Y.1925)]9, | 

Colaborarea a îmbrăcat gi alte forme,căci - la unele din 
piesele pentru copii - Ecaterina scrie chiar textele, cum este 
cazul cu Aia-baia, Surioare sau Cum te cheamă, De fapt, tot 
corespondenţa ne spune că Eusebie cere Ecaterinei să-i facă 
gi o a doua, eventual o a treia strofă la aceste cîntecele (4 
v.1923). | 

In ciuda faptului că o listă completă a creaţiei iui Eusebie 
Mandicevschi nu se poate încă realiza, lucrările fiind imprés- 
tiste nu numei in diferite centre, der chiar în diferite ţări, 
putem afirma cu certitudine că zestrea pe care ne-a lăsat-o în 
acest domeniu este apreciabilă; iar în literatura corală, E, 
Mandicevschi s-a simgit cu deosebire atras spre formaţia de 
voci egale, pentru care a scris cel mai mult, Fredilectia este 
explicabilă dacă ne gindim la experienţa artistică pe care e 
ecumulat-o cu formaţia corală compusă din elevele soției sale, 
Albina, născută de Vest, formaţie pe care a diri- 
jat-o 20 de ani. Afară de eceasta, atent mereu la nevoile în- 
vätämintului muzical gi intretinind relatii cu muzicieni ro- 
mani, E,rendicevschi ráspundea fără intirziere cerintelor.Co- 
laborarea cu D, G. Kiriac l-a indemnat,astfel, să se 
aplece asupra creatiei pentru copii, oferind spre publicare, 
în revista Lumea coriilor, condusă de Kiriac, cîteva piese, 
printre care gi acelea numite mai sus, 

Din scrisoarea datată 17,.1V,1923 reiese atît faptul că D. 
G,Kiriac îi solicită colaborarea, cit şi că îi trimise deja 
spre informare cîteva din lucrările sale, printre care cînte- 


16.Scrisorile e en Opecite 
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cele pentru copii tipărite in Lunes coriilor. 


^ 
i 


borere. fer tul 


Mandicevschi se dovedeşte înclinat spre col 
E tre. Ecaterine, 


E 
= 
at 
Ce 


transpare din aceeaşi scri 
a ă ideea, „Nu ştiu 


+ 
uml 


ĉin care desprindem partea ce pune 
în ce măsură cunoşti reviste - ser ie compozitorul (...) Sint ` 
incredintat cá te va interesa toi atit cit m-a interesat, pe ` 


mine", Iar în legătură cu valoarea revistei si: acţiunii lui. 


are Mandicevschi subliniază: „găsesc că revista e nid (Fe 


ag dori sá-i fiu de folos, întrucît am observat că Kiriac este 
singurul colaborator, şi-o face ben deci înţeleg es are: ne-. 
voie de un tovarăşni! ; | 

Atras spre acest domeniu de creaţie si ene de idees : 
de & colabora cu Kiriac, în scrisorile ce i le adresează apoi à 
Ecaterinei, ‘Eusebie $i cere acesteia texte pentru copii şi alc 
te cintece ce le socoteste potrivite pentru Lumea copiilor 
(reiese că materialul se află la Ecater ina). O preocupare me- 
ritorie - aceea de &-l introduce pe copil în cântarea polifo- 
¡0d - ne este dezvăluită tot din paginile de corespondent8, 
$n care gásim sublinieri de forma: ,Canoanele sînt eminente 

mijloace pedagogice muzicale" (20.1.1326), sau „Ele sînt pie- 
se practice şi bune pentru şcoală" (19.111.1922). Gi adevärul 

este că Eusebie Mandicevschi & valorificat - în creaţia des- — 
tinaté scolarilor -,1& nivel de mare artă, tehnica de canon, 
Modele de scriitură rămîn canoanele Soarele, Ziua i noaptea, 
Canonul intervalelor etc. 

ZRbovim încă un moment între paginile de corespondenţă 
care - privitor la preocupările de creaţie ele lui Eusebie 
Mandicevschi - ne vorbesc de un plan ţesut de compozitor în 
jurul unui univers poetic tardiv descoperit: lirica lui Ge. 
Topirceanu. Este de fapt o idee nerealizatä, dar . 
.$ntre Eusebie gi Ecaterina s-au purtat, discuţii -pe marginea. 
Rapsodiilor de toamnă care urmau a servi ca. sursă de inspira- 
tie pentru o lucrare pe care Eusebie era in Jinat sá. o consi- 
dere originală, Corespondenta (Os til 1929) . cliefeazá faptul 
că lucrarea generată de această sursă poetică ar fi putut de-. 
veni o suitá de proporții mai mari, eu „cuvinte cântate. dar 


17, Ibidem, 
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şi vorbite" gi părţi corale, dintre care unele à c&pell&, To- 
tul e rămas un plan, căci compozitorul, fiind in ultimul an de 
‚viatä,nu a reuşit să-şi împlinească gîndul, 

Despre gînduri împlinite, însă, ca şi despre crezul unui 
muzician ce-şi căuta şi găsea satisfactiile in propria artă, 
în contactul ce-l dorea strâns cu necesităţi ale vieţii muzi- 
cale româneşti, ne-au vorbit paginile de corespondenţă răsfo= 
ite, Ele întregesc imaginea compozitorului pentru care micul 
şi marele auditor al ţării sale, formarea acestuia prin crea- 


tii izvorite din dragoste pentru el, auinsemnat mult, 


Des problémes de la création reflétés dans les pages de le 
correspondance d'Eusebie Mendicevschi 


Ligia Toma Zoicaş 
Résumé 


Bien des problèmes concernant les préoccupations componis- 
tiques d'Eusebie Mandicevschi (1857-1929), la naissance de 
certaines oeuvres, sa vision sur d'autres oeuvres, ou seuls 
des projets inachevés, ne se seraient pes dévoilés à nos yeux 
en dehors de la connaissance de certaines pages de correspon- 
dance, ici commentées, Elles viennent remplir ce vide,mettant 
en lumiére des aspects de la personnalité du créateur, qui, 
pour avoir vécu à Vienne, s'est toutefois trouvé en contect 
permanent avec la vie musicale roumaine, avec des musiciens 
de l'époque, comme G.Dima, D.G.Kiriac et d'autres, 


Fragen des Musikschaffens, die in den Seiten der Korrespondenz 
Busebie Mandicevschis erörtert werden 


Ligia Toma Zoicaş | 


Zusammenfassung 


Zahlreiche Fragen in Verbindung mit der kompositorischen 
Tätigkeit Eusebie Mandicevschis (1857-1929), mit der Entste- 
hung einiger seiner Werke, seine Meinung Über andere Werke 
oder nur fiber unerfüllte Pläne hätten sich uns nicht offent- 
bart ohne die Kenntnis einiger Seiten des hier kommentierte: 
Briefwechsels, Sie füllen diese Lücke aus und beleuchten is 
pekte der Persönlichkeit des Künstlers, der - obwohl in “len 
ansässig - sich in ständigen Kontakt nit dem Musikleben in 
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 Rumünien und mit den Musikern seiner Zeit, wie G,Dima, D.G. 
Kiriac u,&,., befand, 


Problems of creation mirrored in the letters of Eusebie 


Mendicevsoni 


Ligia Toma Zoicas 


Summary 


$e 


Many of the problems connected to the componistic con- 
cerns of Eusebie Mandicevschi (1857-1929) to the genesis of 
some works, to the vision upon others, or only to some un- 
fuifilled plans, would not have been revealed had it not 
been for some letters here commented. They fill the gap, il- 
luminating aspects of the composer's personality, who although 
he lived in Vienna, was in a permanent contact with the Roma- 
nian musical life, with the musicians of the time such as 
G.Dime, D.G,Kiriac and others. 
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PE URMELE MUZICIENILOR CEHI ÎN TRANSILVANIA 
tn PRIMA JUMXTATE A. SECOLULUI AL XX-LEA 


` Gheorghe Merisescu 


. Dezvoltarea vieţii muzicale in Transilvania in secolul tre- 
"cut, ca gi in prima jumătate a sec..al XX-lea, a avut loc, mai 
întîi, in cercurile gi casele aristocratice, mai apoi si in ce- 
le burgheze, care căutau să imite pe cele dintîi, Progresul mu- 
zical 'd-a înfăptuit atit prin contribuţia muzicienilor autoh- 
toni - romani, maghiari, germani-, cit gi & unor muzicieni de o- 
Es  rigine cehă, slovacă sau moravă, S-a afirmat - pe bună drepte- 
| te - că Cehia gi Boemia, în secolele trecute, au fost adevärs- 
te „conservatoare ale Europei", Contribuţia la afirmarea clasi- 
cismului muzical, aportul. la ridicarea şi înflorirea educaţiei 
„muzicale în alte ţări europene sînt de asemenea bine cunoscute; 
mai putin cunoscută - credem - este contribuţia acestora, de-a 
lungul timpului, la viata culturală gi muzicală a Transilvani- 
ei, Cum gi in ce măsură acegti muzicieni au constituit un fac- 
, tor de progres in directia educatiei muzicale, a drumului as- 
cendent ai cunoagterit gi. insugirii marii arte, in ce măsură 
au stimulat gi iniţiat instituţii muzicale, filarmonici, aso- 
ciatii corale, reuniuni de cântări, şcoli de muzică ete, -~ 
. iată o sarcină deloc uşoară pentru cel ce vrea să arunce oare- 
care lumină asupra trecutului muzical al Transilvaniei, 

Ca gi Transilvania, Cehia, Boemia gi Slovacia au făcut par- 
te, în veacurile trecute, din Imperiul Habsburgic, Intr-o ase- 
menea configuraţie geografică, muzicienii apartinind acestor 
ţinuturi cu vechi tradiţii muzicale s-au stabilit acolo unde 
au găsit condiţii mai bune de viaţă gi unde s-a simţit în mod 
deosebit necesitatea prezenţei lor, Invitaţi ca pedagogi, con- 
ducätori de asociaţii cultural muzicale, profesori sau instru- 
mentigti în orchestre teatrale sau de operă, acegtia s-au sta 
bilit temporar seu definitiv mal cu seamă în principalele ora- 
ge ale mransilvaniei, Desigur, a fost un proces îndelung, care 
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a dus le materializarea multiplelor legături pe plan cultural 
si muzical între ei gi populaţia autohtonă multinațională, Cer- 
cetarea atentă a acestui fenomen ne duce la concluzia că aceg- 
tia au constituit o prezenţă de-a dreptul impresionantă pe te- 
ritoriul Transilvaniei, incepind cu unele personalităţi de sea- 
mă, care s-au afirmat pe multiple planuri, pînă la modegtii ins- 
trumentişti, dirijori, animatori ai vieţii muzicale, fără a- 
portul cărora n-ar fi fost posibilă o mişcare artistică cuprin- 
zătoare gi eficientă, Astfel, s-au stabilit relaţii de colabo- 
rare între românii, germanii, maghiarii din Transilvania gi mu- 
zicienii cehoslovaci ale căror urme se mai pot identifica gi 
astăzi, | 

Cercetările pe tärim muzical nu şi-ar căpăta pe deplin im- 
portante fără corelarea cu unele date şi documente care atestă 
îndepărtatele relaţii romäno-cehe, actualizate, ele sporind in- 
teresul gi mai buna cunoastere gi înţelegere. dintre cele două 
țări şi popoare, | 

Printre aceste documente ne reţine atenţia, în primul rind, 
studiul savantului român Nicolae Iorga, cu privi- 
re la influenţa husitá la români, a primelor traduceri ale 
Scripturii, precum şi probleme de politică externă, In 1923, 
Iorga a ţinut la Praga o serie de conferințe în care s-a ocu- 
pat de relaţiile ceho-slovaco-románe, relatii care datează din. 
sec. al XV-lea gi in care relevant este faptul că loan 
Táutu, logofătul lui Stef an cel Mare, era 
de origine slovacă, Consideratiile lui Iorga sînt ample gi cu- 
prind nu numai reflecţii asupra unor probleme de ordin social- 
politic, cum ar fi lupta comună a românilor ardeleni gi a slo- 
vacilor împotriva asupririi habsburgice, dar readuc în prim 
plan figuri de cărturari şi oameni de artă, printre care pe 
Antonin Chlăae k, maestrul marelui nostru pictor 
Nicolae Grigorescu m n 

La acestea se adaugă lucrarea Republica Cehoslovacă (Bu- 
curegti, 1924), semnată de st, Toachitascu gi A 
Kud îrnac, care se ocupă de relaţiile wilitare, econo- 
mice, culturale, pînă după primul război mondial, Documentele 
privitoare la relaţiile dintre: români si cehoslovaci se îmbo- 
gátesc cu expunerea istorică Cehoslovacii gi Românii de Ion 
Hister, apărută în Buletinul Institutului de istorie gi 
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| Limba de. pe lîngă Universitatea din Cernăuţi; odată cu scestea 
„apărea, ca o nouă contribuţie, studiul academicianului Geor- 

Ee Opr escu, intitulat Primul profesor. al lui Nicolee 

: Grigorescu, Antonfn Chládek, Se mai adaugă. studiul. lui Si- 
meon Relic-]Din trecutul Cehoslovacilor aşezaţi ve do- 

: meniile fondului bisericesc român din Bucovina, Dar primul cer- 
cetător român care abordează, în exclusivitate probleme legate 


iode domeniul, artei, fie. şi, numai în domeniul plasticii, este 


profesorul univ. Coriol an Petran u, de l& Uni- 
versitatea, din Cluj. Studiul acestuia - Relatiile noastre ar- 
tistice. cu poporul cehoslovac - analizează cu o deosehits com- 
petentä influenţa reciprocă în domeniul picturii şi sculpturii 
de-a lungul veacurilor, Indrüznim să afirmăm că pe tărâmul mu- 
zicii am rámas datori, iar dacă acest studiu - privind proble- 
ma chiar gi numai parţial, deoarece nu se ocupă de prezenta mu- 
gicienilor ceni în trecutul mai îndepărtat, deosebit de bogat 
in mărturii muzicale legate de acegtia - va contribui la com- 
pletarea imeginii acestor relaţii, scopul a fost atins, 

După primul război mondial, odată cu înfăptuirea României 
“moderne, Transilvania aducea în patrimoniul oficial o stríve- 
che cultură muzicală, care purta amprenta influențelor apuse- 
ne, îndeosebi germane gi austriace, Viena, capitala Austriei, 
&. fost secole de-a, rîndul sanctuarul muzicii Europei de răsă- 
rit. De aici, ca gi de la Praga, se recrutau muzicieni pentru 
instituţiile muzicale. din Transilvenia: orchestre simfonice, 
orchestre pentru teatre de proză, mai tîrziu pentru Opere Ro- 
máná.din Cluj-Napoca sau Teatrul maghiar, Emisarii acestor 
“instituții colindau capitalele imperiului în căutarea de ins- 
. trumentigti şi dirijori, pentru a complete ansamblurile orches- 
trale gi a îndruma, activitatea muzicală, Angajarea, le început 
temporară, devenea de cele mai multe ori definitivă, numeroşi 
muzicieni de origine cehă stabilindu-se pentru totdeauna pe 
meleagurile româneşti, ! rebuie arătat că, începută încă de la 
sfîrgitul veacului al TUE solicitarea muzicienilor cehi 
se intensifică în veacurile următoare, datorită progresulu 
înregistrat pe tărâmul culturii şi artei si continuă pink a 
primul deceniu al veacului al XX-lea, Prezenţa lor este sem- 
nalată nu numai în centrele mai importante din Transilvania 
(Cluj, Timisoara, Braşov, Arad, Oradea, Sibiu), dar gi în ore- 
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gele mai miei (Sighişoara, Satu-ïare, Cereii Mari etc. X aceg- 
tia identificindu-se cu interesele locale, cu aspiraţiile na- 
tionale la care 'ederaserä. “Bi s-au grupat de obicei în centre- 
le culturale mai importante, în care luaseră ființă instituții 
“muzicale, opere, ` "filarmonici, asociaţii. muzicale, şcoli de mu- 
zică şi conservatoare; -Avínd o temeinică pregătire. muzicală în 
domeniul compoziţiei, al practicii muzicale, dotati cu un deo- 
sebit talent gi pasiune” pentru arta “sunetelor, muzicienii cehi i 
“ajunşi pe meleagurile patriei noastre au desfăşurat ` o inflo- 
'ritoare activitate muzicală, pe tärim Goncertistic, in domeni- 
ul muzicii de cameră, al pedagogiei, într-un cuvînt au fost 
animatorii gi mobilizatorii talentelor ` locale, ‘ridicînd : 0 &- 
deväratä pleiadă de pasionati slujitori ei muzicii, 

In fruntea celor care au slujit cu’ seriozitate gi deose- 
_bită conştiinţă profesională, se situează Ján Levos- 
lav Bella (1843-1936), originar din Slovacia gi stabi- 
iit la Sibiu ca nliusikdirextor" si capelmaestru al orchestrei 
orăşeneşti, Fiind şi un excelent organist, a fost angajat de 
saşi în funcţia de cantor orăşenesc. Nu cunoaştem amănunte în 
legătură cu venirea sa în acest: orag, dar este: ‘de presupus că 
a fost invitat de oficialitățile en care duceau DEA 
 unui conducător muzicel. : 

Sibiul se situa din punct de vedere muzicai printre cele. 
mai avansate orage ale Transilvaniei, Aici au creat traditii 
Gabriel R E ES lic h, Michael Stollman n, 
Johann Sart o rius, Johann Kann, Pe- 
trus Sch ime I t, prezumptiv elev al lui Johann 
Sebastian Bach, Faima acestor muzicieni a depăşit 
nu numai graniţele oragului, dar şi ale patriei în care au 
„trăit, Tot de Sibiu se leagă şi numele lui Philipp 
Caudelia (1770-1828), născut la Kojetain, în Moravia, 
Intre anii 1838-1860, în Sibiu au luat fiint mai multe socie- 
tÉti corale, printre care si corala ,Hermania", Impreuná cu 
capela orăgeneaacă, vor oferi publicului! sibian mari lucrări . 
vocal-instrumentale, In a Asociaţiei filarmo- 
nice il gásim pe Fra n i iBek ¿1% ss X, dar din 
1881 pe Jän Levoslav Bells, căruia i s-au altura? gi sitt me 
zicieni de origine cehă gi moravă, We cea mai mare parte ins» 


un 
un. 


trumentigt in orchestră, 

Aşadar, Bella, venind' la “Sibiu, tia trebuit să facă o mun- 

. cá de pionierat; a găsit un teren sio atmosferă destul. ce bi- 
ne consolidate, „ansambluri rutinate,un public instruit gi edu- 
cat, care “ştia: să: aprecieze. operele muzicale, Numai aga se ex- 
plică faptul. că, la putin imp. de la. venirea: sa în: oraşul. de 
pe Cibin, a oferit publicului oratoriul Paulus de Mendels- 
sgonn- Barthol d'y,’ "Requiemul german de Brahms, 
in primă audiție, ` alături de care au “putut Pi auzite şi lucrări 
proprii, “ca de KLEER Uvertura de concert: în Mi bemol, Dacă con- 
ditiile 'Sooial-politíce din tare. sa ‘L-au făcut să emigreze şi 
să se stabilească la Sibiu, nici aici nu i s-au oferit privile- 
“gil deosebite, în afară de o muncă istovitoare, griji meteria- 
le, lipsuri - după cun însuşi mărturiseşte, Intr-un articol a- 
părut în Siebenburgisch Deutsches Tageblatt din 1937, semnat! 
de Dr. Richard Weisskircher gi intitulat 
Bella despre el însuşi - note autobiografice, sînt clarificate 
o serie de probleme rămase pînă atunci în umbră, Iată un frag- 
ment revelator: Cum ştiţi bine, am fost 50 de ani într-un post 
de răspundere (...), care mi-a irosit toată energia, Deoarece 
„ocupaţia m-a absorbit: in întregime, a i:sbuit sd renunţ la mul- 
te. pretenţii morale şi materiale (...). A trebuit să renunt. 
em cumpăr. cărţi, note etc. A trebuit să renunţ le legäturi- 
‘le eu viaţa muzicală internaţională, Astfel, în situaţia aceas- 
ta apăsătoare, este de mirare că am ajuns totuşi să termin cite 
o lucrare, Este adevărat că am primit multe dovezi de recunos- 
tintä din partea Consistoriului, âar niciodată onorat ca să-mi 
pot permite să merg le erignä, "lasun:pahar eu bere, Tot ce cis- 
 tigam dădeam familiei, Eram obligat să fac în aga fel, încît să 
bius unele venituri laterale pentru propria mea persoané", 

"| Parcurgind biografia lui Bella, se desprinde sentimentul de 
devotiune, patriotismul înalta conştiinţă civică şi ideea na- 
ţională, sentimente pe care nu le-a părăsit niciodată, ,Avind 
în vedere felul cum am fost crescut, am urmărit intotds&una 
idei umane, iar sentimentele nationale n-au devenit niciodată 
govine, aceasta cu atît mai mult, cu cît s$nt dator culturii 
mele germane", Şi, mai departe, compozitorul adaugă: „M-am gin- 
“ait asupra cîntecelor poporului: meu, asupra operelor poeţilor 


^ em uitat limbs maternă în aşa măsură, că, trebuie, 
s-o inva} din nou. Acum am obligaţia morală de a; mă. îngloba 
în viaţa culturală a patriei mele”, Intr-adevár,, in 1922, mer- 
gind la Viene, Belle s-a intilnit cu unii din compatrioții 
săi, care l-au invitat să se repatrieze.. Cehoslovacia deveni- 
iberă ei i ndependentä, Compozitorii glovaci l-au primit | 
| rindurile lor, iar datorită devotementului celor doi profe- 
sori universitari din Bratislava, esteticianul. Dr. K Slisch 
gi muzicologul Dr. A re i, operele sale au fost adunate gi 
editate, Astăzi este considerat fondatorul gcolii muzicale na- 
tionale slovace, Moartea im. survenită în 1936, a 3ndoliat. 
nu numei sufletele compatriotilor săi, dar gi pe ale sibieni- 
lor, in mijlocul cărora e petrecut cea mei mare parte a vieţii 
sale. Un concert organizat în. memorie iui a. constituit. un mo- 
dest omegiu adus celui ce. slujise cu abnegatie gi ER 113 
A e arta muzicii. si patria. „se adoptivă, pu 
Jan Levoslav n a însemnat, ¿0 prezenta . deosebită în via- 
ta muzicală a oregulu Sibiu şi. a. Transilvaniei. Activitatea 
desfăşurată în fruntea. Asociaţiei. muzicale şi filar monice, în- 
letit* de imbolduri umaniste,.s-a conturat ca una dintre ce- 
ie mai bogate şi reprezentative etape din istoria muzicii ren- 
e. E destul să amintim că. sub bagheta. lui gi cu ansam- 
e în mare parte din. amatori, au fost prezentate 
e 12 opere: Don Juan de Mozart, Pidelio 
ve-n, far gi tesler de Lortzing, 
Olandezul, Lohengrin, Tannhausser de Wagon e. E, Aida de 
i etc., gi, pentru. prime cară, $n 1911, rezintX in 
primă audiție la noi Simfonia a IX-a de Beethoven. Datorită 
lui, arte muzicii, alături-de-alţi factori de. cultură, a cons- 
tituit un teren prielnic de înflorire e spiritului uman, de 
relevare e marilor adevăruri ale vieţii. cuprinse. în paginile 
operelor muzicale, one ve | a 
După retragerea lui Bella din fruntea Asociatiei mahis 
da filarmonice, in. 1922, i-a urmat gi a continuat cu aceeaşi 
icepere mince Alfred Novâk. Şi-a făcut debutul 
fruntea Asociaţiei cu oratoriul. Paulus de arie lssohn-Bar- 
tholdy. Sub bagheta se au avut loc evenimente mizieale de 
prestigiu: festival Bruckner (1924), festival Beethoven 
(1 


327), spectacole de speră eu Povestirile lui Hoffrznn de 
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Offenbech, cu opera Carmen de Bizet (1925), cu 
Gounod (1926) + tradiții şi. împrejurări stimu- 
latoare care vor duce mai tîrziu la ideea înfiinţării la Si- 
biu & unui teatru de operá, incercare neizbutita. | 
La capătul unei perioade de aproape gapte ani, Alfred No- 
vâk s-a mutat la Braşov, în pitorescul oraş de la poalele Tim 
centru cultural cu nimic mai prejos decît Sibiul.ÿi aici, 
încă din secolele XVII-XVIII, 


Faust de 


pei, 


vase ` 
cehă, 


Jän Mislívelex 


existau orchestre orágenegti,de- 
. servite îndeosebi de muzicieni străini, printre care numeroşi 
cehi şi slovaci. La sosirea lui în Bragov, în 1929, se seurse- 
ge aproape un secol de la infiintarea primei. Societăţi muzica- 
` le gi a primei Societăţi filarmonice, în fruntea cărora acti- 


(1811-1870), tot de origine 


muzician care se bucurase de aprecieri deosebite in pe- 
tria sa gi căruia i se oferise titlul de „Cetăţean al oraşului 
Praga" (menţiune apărută în Quelien zur Geschichte der Stadt 
ronstadt = 1916). 


Le începutul sec. al XX-lea, le Bragov activa un număr Ma 


re de instrumentigti şi profesori de origine cehă sau slovaci, 
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In primul deceniu al secolului nostru constatüm şi $n vis- 


ta muzicală gi culturală a oraşului Cluj redimensionarea Cu: 


turilor estetice gi viteza cu care se produce evoluţia, Publi- 


cul freeventeaz&  anevoie spectacole de prozá, dar cu mei mul- 


tA plăcere pe cole cu muzică de scenă sau spectacolele de ope- 
ră, Teatrul maghiar, de pildă, 
chestra, pentru a deservi spectacolele de operă care aiternau 


este nevoit să-gi mărească or- 


cu cele de proză, Pe plan local mu aveau posibilitate de & re- 
oruta elementele necesare, $n schimb se adresau emisarilor de 
la Viena sau Praga, care le reerutau instrumentisti gi diri- 


sori, Aceste energii angajate pentru a da curs vieţii muzica- 


le, tnvitjamintului muzical, vor cregio gi vor ise în urma i 


Qr 


un mare potential muzical, în care au investit nu numai. efor- 
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turi, der şi înaltă conştiinţă artistică, Constatăm astfel cá 
Teatrul maghiar din Cluj eate nevoit sá angajeze in 1912 un 
mare număr de instrumentigti străini, cehi gi slovaci, în frun- 
tea cărora 31 găsim pe Eduard U r bas, ocupind func- ` 
tie de concertmestru al teatrului, pînă in 1928, Odată cu el 
‘eu mai fost angajaţi: Viktor Kola r (vioară), Pa - 
-yel Kouba (oboi), Václav Strachal gi 
Zarel Marek (contrabas), Jülius Le beda 
(viola), Josef Pesek (trompetă), Karel Kar- 
powsky (vioară), Karel Ma.Bek (vioară), Ka - 
rel Jdealitka (trombon), Emil Straka (corn), 
Iosif Novák (cor), Alois Hrebr ina (con- 
trabas), Iosif Sekerka (trompetă), Josef 
Kutil (fagot), Václav Serny (vioară), An- 
tonín Hlobil (vioară), Ján Hoffmann 
(violă), Václav Panman (flaut), Josef. 6 e r- 
ny (fagot), Josef Kub'alek (percuție) etc. 

După unire (1918),0 hou viaţă politică, culturală şi ar- 
istică a început să pulseze gi în Transilvania, Tau fiinţă: 
pera Română, Teatrul National, Conservatorul de muzică, Aceas- 
tX primă perioadă de organizare era presărată cu numeroase gre- 

t . Reprezentind un moment de seamá $n istoria poporului 

u, cele trei instituţii de artă, menite să desfăşoare mun- 
că creatoare şi să împlinească eforturile unui număr însemnat 
de ani, duceau lipsă de cadre specializate, In fata alternati- 
vei de a se repatria sau a continua sá activeze in orchestra 
Operei Románe de Stat, instrumentigtii mentionati au trecut in. 
cen mai mare parte $n orchestra operei, altii la Conservatorul 
de muzică, sau la liceul unitarian, Incepe o eră nouă, în con- 
ditii materiale - pentru început - asigurate, perioadă inspi- 
rată şi innobilata de mari realizări de care se leagă numele 
unor mari personalitäti- Constantin Pavel, P o- 
povi c i - Ba yreuth, ctitorii noilor instituții mu- 


+ 
4 
nost 


zicale, 
Cum am putea da uitării această generaţie de artişti care, 
p%risindu-si meleagurile natale, au venit aici, pe pămîntul 
| românesc, să dea viaţă şi lumină, să contribuie la înflorirea 
culturii româneşti, cu care s-au identificat de-a lungul dece- 
niilor? Disciplinati, congtiinciogi, harnici - iată trăsături- 


s | qe o 59 
le care. au cardcterizat atitudinea ecestor muzicieni, Unii ĉin- 
“tre eisen situat. pe. culmi mai înalte ale progresului muzical 
gi vor 4 înscrie. pagini de nobilă artă în istoria dezvoltării o- 
regului | de: pe Someş, | . 

: Vom înţelege mai bine fenomenul acesta oprindu-ne asupra 
vieţii şi activităţii unuia dintre aceştia» violonistul, peda~ 
 gogul gi animátorul. vieţii muzicale clujene, Karel 
Kolár, fiul lui František Kolér (1882. 
1916), originar din Svatkovice, angajat ca oboist in orches- 
tra Teatrului din Cluj, František Koldr, a avut patru fii, din- 
tre. care, trei au imbratigat cariera muzicală - Victor, 

"A ugustin si Karel (Carol), toti trei fäcind cariere 
strălucite, Singurul rămas în Transilvania, respectiv la Clu;, 
este Karel Kolér, născut in 9 sept. 1897; în vîrstă de 82 de 
ani, este gi astăzi activ, După terminaree conservatorului ma- 
ghiar din localitate, s-a perfecţionat cu fratele său Augustin, 
le rîndul lui elev al celebrului violonist şi pedagog © t © - 
kar Ševčík gi Emil Bars. Le 10 ani cinta în 
orchestra conservatorului,al cÉrei dirijor era Farkas 
Dann, In 1919, odatÁ cu ceilalţi compatrioți, este anga 
concertmaestrul orchestrei Operei Române, funcţie pe care a îy- 
deplinit-o cu un exemplar devotament timp de peste 40 de ani, 
In paralel, e funcționat ca profesor de vioară la conserv&- 
tor, afirmându-se ca un excelent pedagog, A pregătit numeroase 
cadre de instrumentisti, cărora le-a dăruit o solidă si temeini- 
că pregătire muzicală, La capătul unui drum glorios, la © virs- 
t& când alţii se gîndesc la o binemeritatá odihnă, Xarel Yolér 
a participat la înființarea Filarmonicii din Cluj, în 1955, în 
aceeaşi calitate de concertmaestrü , avintindu-se cu elan tine- 
resc în educaţia tinerei orchestre gi contribuind implicit i& 
reuşita productiilor artistice, A fost un înflăcărat si pasio- 
nat interpret al muzicii de cameră, „Cvartetul Koldr" a consti 
tuit o supremă aspirație către marea muzică, In public sau în 
propria-i casă, seratele organizate gratuit de Kolár, pornite 
din iupo:sul congtiintel, au alestuit ani dera rîndul minunate 
momente de incintare si elevaţie artisticA, Exemplul său a € 
termines apariţia a numsroase arsambluri de cameră, Tar dacă 
acest centru de culturi din inima Transilvaniei se poate Laude 
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cu vechi tradiţii de formaţii camerale, gi acestui muzician ii 
revin merite deosebite, Prezent în viaţa de concert, ca solist 
sau dirijor, prezent gi prin articole de critică muzicală, com- 
petent în judecarea valorilor artistice, la care se mai poate 
adăuga munca de compozitie şi transcriere a -unor piese muzica- 
le necesare întregirii repertoriului violonistic, Karol Kolar 
a fost o personalitate dinamică gi creatoare, un stilp al vie- 
tii muzicale clujene, ,un general intre violonigti" - cum îl 
denumise Popovici-Bayreuth. Impärtit între atîtea preocupări, 
timpul nu i-a mai ajuns şi pentru compoziţie, gi totuşi a 14- 
sat cîteva lucrări,printre care: Capriciul românesc pentru vi- 
oară si pian, numeroase transcriptii, gen care presupune o bu- 
ni cunoaştere a tehnicii componistice si uneori chiar o parti- 
cipare creatoare, Colecţia de 50 de transcriptii pentru vioară 
şi pian din creaţiile. compozitorilor români prezintă o mare in- 
portant’ didactică gi artistică, 

Din şcoala violonisticá a lui Karol Kolár au iegit violo- 
nigti de seamă: János Viski - violonist gi. compozi- 
tor, profesor la Academia de muzic& din Budapesta, Virgil 
Pop ~ solist gi fost concertmaestru al orchestrei Radiotele- 
vininnii române, Nicolae Po pe violonist în orchestra 
Qoerei Române din Cluj-Napoca, Vasile Boa r- profesor 
la liceul de artä gi fost concertmaestru al orchestrei Operei 
Romäne, gi altii. . 

Din mănunchiul muzicienilor cehi atraşi de angajamentele 
oferite de noile instituţii înființate după 1919, ín Cluj, a 
făcut parte gi bracistul Julius Lebeda, care a funcţionat timp 
de peste 50 de ani ca orchestrant gi profesor la liceul de mu- 
zică (a funcţionat mai întîi la Conservator, apoi la Şcoala 
medie de muzică), Musicisn serios, s-a făcut remarcat printr-un 
simt pedagogic deosebit, A întocmit o metodă pentru violă,a îm- 
bogätit repertoriul acestui instrument prin numeroase transpo- 
zitii (sonate, concerte etc.) care alcätrie 52 si azi profilul 
programelor annlitice. Pie gi numai cu titlu informativ, vom 
mi aminti pe Pavel Kouba (1864-1940), originar 
din Malenice (jud, Strakonice, Boemia), angajat mai întîi în 
orchestre Teatrului maghiar, şi apoi ca profesor la Conservato- 
rul municipal, Pentru sentimentele şi atitudinea sa . smocrati- 
că, a fost ales preşedinte al Sindicatului muzicienilor din 
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Cluj. Fiica d Paula Kou ba, a studiat vioara cu 
Sofia R&ECK-RuUzZ 4 tsk a, apoi se perfectionea- 
zá la Academia de muzică din Budapesta. Revenind la Cluj, & 
fost numită profesoară de vioară la Conservatorul maghiar, in 
cadrul căruia a desfăgurat o bogată activitate didactica gi 
pedagogica, iar din 1959 gi-a continuat activitatea la Şcoala 
medie de muzică. Printre elevii săi, amintim pe Vegh 
Sandor, Havas Kato, Ruha Ştefan (in 
perioada gcolii medii), A d or j án Ildikó si An- 
drei {goston ~ majoritatea distingi cu premii in- 
ternationale. 

Ca sÁ nu frustrám adevărul istoric gi să nedreptatim un 
număr prea mare de pionieri ai muzicii din Trensilvania, sá 
mai amintim pe muzicianul din Boemia, Josef Ferdi- 
nand Macalfk (1856-1941), provenit dintr-o familie 
care a dat multi muzicieni şi oameni de artă, Pe meleagurile 
Transilvaniei l-a adus serviciul militar, în calitate de gef 
de fanfară gi de orchestră, într-un regiment din Alba Iulia. 
Oragul avusese în trecutul îndepărtat (sec. al XVII- lea) o o&- 
recare strălucire; ambitiosul principe al Transilvaniei, 
Bethlen Gébor voia să facă din Alba Iulia una din 
fastuoasele curti princiare ale Transilvaniei din timpul rege- 
lui umanist Matei Corvin, invitind poeti, cărturari, 
fneurajind muzica. Or, la sfirgitul veacului al XIX-lea, Alba 
Tulia nu mai păstra nimic din strălucirea de odinioară, Acti- 
vitatea lui Ferdinand Matalfk ar fi rămas constrins& in deco- 
rul cetăţii, dacă la numai 15 km, în Sebeg-Alba, n-ar fi exis- 
tat un cor de amatori, în stare să prezinte publicului, in co~- 
laborare cu orchestra regimentului, oratoriul Creatiunea de 
Haydn, sub bagheta sa. Nu cunoagtem motivele gi impreju- 
rările în care a fost chemat un timp la Viena, dar va revent 
din nou în Transilvania, stabilindu-se de data aceasta la Si- 
biu. A activat in frunte. Asociaţiei filarmonice gi a corului 
„Hermania", precedindu-l pe Levoslav Bella. Aici a desfăgurat 
o bogată activitate concertistică, promovînd creaţii de Bach, 
Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, 
Mendelssohn, Humperd inek gi alții. Un timp a func- 
tionat ca profesor gi la Conservatorul orăşenesc din Oradea; 
ve reveni din nou la Sibiu,pentru ca, în sfîrşit, să se stabi- 
CONSEAY TORUL 
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leascä la Albe Iulia, unde a şi decedat, in. vîrstă de: 86 ¡de 
ani, Activitatea pe tárimul „compoziţiei este dovada perempto- 
rie a unei personalităţi muzicale de reală valoare. Din cele 
peste o sută de lucrări care fac dovede punerii în valoare a. 
dsosebitelor sale aptitudini gi cunoştinţe tehnice, amintim 
baletul Prime viorea, prezentat la Sibiu, Burlesce pentru or-  . 
chestră, Concertul pentru vioară gi orchestră, două fantezii -. 
-prima pentru flaut si orchestră, a doua pentru cor si orches- 
XrÉ -, lieduri (printre care Unde e eşti tu) gi, după cum era şi 
- firesc, un număr însemnat de marguri gi "piese de divertisment 
pentru fanfară; printre acestea se află gi cunoscuta Hora de 
la Sineie, intrată cu timpul în repertoriul formațiilor ins- 
trumentale, confundindu-se cu repertoriul popular - o piesă ^ 
de o nobilă inspiraţie, a cărei ritmică antrenantă de horă a 
făcut farmecul repertoriului muzicilor militare, Lucrările lui 
Ferdinand Macalfk au fost transmise la posturile de radio de 
ia Praga, Bratislava, Viena, Vargovia gi Brno. Asimilind ele- 
mente muzicale nationale eterogene, de pe pozitia unui epigo- 
nism post-romantic, creaţia lui Macalfk a servit nu numai tim- 
pului siu, dar gi astăzi păstrează din farmecul care rezultă 
din acumularea şi stilizarea unor bogate gi variate resurse 
intonationale. Ca pedagog, Macalfk a educat gi crescut o sen, 
mă de discipoli, unii devenind celebri: Le o Fall gi 
Franz Lehar, celui din urmă, devenit bun prieten,de- 
dicindu-i Burlesca pentru orchestră, $i un ultim amănunt: fii- 
ca lui, Gabriela Macalíx, azi în vîrstă de pes- 
te 80 de ani, a fost pianistă corepetitoare la Conservatorul 
de muzică „G.Dima" din Cluj. | 
Prezenţa şi activitatea muzicienilor ceho-slovaci pe pă- . 
mintul Transilvaniei, aga cum se desprinde din studiul de f&- 
. $ä, ests înfăţişată doar parţial, Un studiu exhaustiv, de di- 
. mensiuni incomparabil nai meri, ar explica ponderea ac- 
| tivitÉtii lor într-un trecut cu cel putin trei secole în urmă 
şi influențele ulterioare asupra áezvoliZrii muzicii în Prane 
silvania, Dacă importanța contributiei acestor înaintagi. la 
declangarea fenomenului atît de complex a] artei muzicale si 
"pe toate treptele - compoziție, pedagogie ,activitates obgteas~ 
Gë si cultural-artistiol enoate fi apreciată cu aproxima ție gi 
fn consens cu epoca, în schimb, prezenţa lor în viaţa culturală 


şi muzicală atinge dimensiuni numerice importante, 

. In cercetarea noastră n-am urmărit întocmirea unei statis- 
tici; oricît de exactă ar fi aceasta, ea n-ar ráspunde la ceea 
ce ne-am propus, umbre gi goluri continuind să existe, In gene- 
ral, am ales acele personalităţi, modele de hărnicie gi inte- 
grare in peisajul culturii româneşti, pe cei care au creat gi 
au contribuit cu adevărat, prin opera lor, la înflorirea unei 
culturi muzicale, Pentru noi; cei de azi, ei au contribuit la 
crearea unei traditii, pe o anumită treaptă a. dezvoltárii so- 
ciale gi de o anumită durată, | | 


Sur les traces des musiciens tchèques en Transylvanie dans 


la première moitié du XX-e siècle 


Gheorghe Merigescu 


Résumé 


Dans les conditions sociales-politiques de l'Empire habs- 
bourge qui englobait la Tchéquie, la Boemie, la Slovaquie, la 
Moravie, les musiciens provenant de ces régions, & la recherche 
de meilleures conditions de vie, se sont établis temporairement 
ou définitivement dans les principales villes de la Transylva- 
nie, en tant qu'éducateurs, instrumentistes, chefs d'orchestre, 
directeurs d'associations musicales, d'ansambles d'orchestre 
etc, Nombre d'entre eux, se sont élevés au-dessus des limites 
d'une profession modeste; par exemple, Levoslav Bella (1843- 
1936) qui a eu une activité durant une cinquantaine d'années 
dans l& ville de Sibiu, reconnu à son retour en Slovaquie comme 
le fondateur de l'école nationale de musique slovaque, ou Fer- 
dinand Macalik (1856-1941) dont les oeuvres ont ét programmées 
aux postes de radio de la Tchechoslovaquie, à Vienne ou à Var- 
sovie. 

la conclusion de l'auteur souligne la contribution de ces 
musiciens au développement de la culture musicale de Transyl- 
vanie. 4 © | 


Auf den Spuren der '+schechoslowakischen Musiker in Sieben- - 
bürgen in der ersten HHl'te des XX. Jh. 


Gheorghe Merigercu 


Zusammenfassung 


In den sozial-politischen Bedingungen des habsburgischen 
Kaiserreichs, welches die Tschechei, die Slowakei, Böhmen und 
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MAhren einscnloss, kamen die aus diesem Gebeit stammenden Mu- 
Biker, in der Suche nach besseren Lebensbedingungen, in dis 
bedeutendsten Städte Siebenbürgens und wirkten hier als Musik- 
lehrer, Instrumentalisten, Dirigenten, Leiter von musikali- 
schen Gesellschaften oder Orchesterensembles, Einige unter 
ihnen überschritten das Niveau eines bescheidenen Berufs, wie 
2. B. Bella Levoslav (1843-1936), welcher über 50 Jahre in 
Sibiu tätig war und nach seiner Rückkehr in die Heimat als 
der Begründer der Nationalen Schule der slowakischen Musik 
annerkannt wurde, oder Ferdinand Macalik (1856-1941), dessen 
Werke über alle Rundfunksender der Tschechoslowakei, Wien und 
Warschau Übertragen werden. 

In seinen Schlussfolgsrungen unterstreicht der Autor den 
Beitrag, den diese Musiker zur Entwicklung der Musikkultur in 
Siebenbürgen geleistet haben. 


On the traces of the Chek musicians in Transylvania in the 
first half of the 20-th century 


Gheorghe Merigescu 


Summary 


In the social political environment of the Habsourgical 
Empire which comprised Chekoslovakia, Bohemia, Moravia, the 
musicians originating from those lands, in search of better 
living conditions, established temporarily or for ever in the 
main Transylvanean towne, as educators, instrumentalists, con- 
duotora leaders of musical associations, of orchestra ensembles, 
etc. Some of them rose above the limits of a modest profession: 
for example, Levoslav Bella (1843-1936), who lived and worked 
for 50 years in Sibiu, recognized after his repatriation as the 
founder of the national slovak music, or Ferdinand Macalik (1856- 
1941) whose works could be overheard on almost all radio broad- 
casts in Chekoslovakia, Vienna of Warsaw. 

The author's conclusion. points out the contribution of all 
these musicians to the development of the musical culture in 


Transylvania. 


DA 
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isen ` VETURIA GHIBU - BIOGRAFIE MUZICALĂ 


Lucia Hăngămuţ-Vătăgan 


. Cu decidere între anii 1920-1948, în peisajul le al 

| Clujului gi al ţării 8-8 impus un nume: Y e turia G h ibu, 
„care = după cum se va vedea - a slujit atît cauza liedului uni 
versal, cit gi & liedului - cântecului autohton, înscriindu-se 
- prin.activitatea „depună e - in rindul celor ‘mai. progresigti in- 
.terpreti. 

^. . Veturia Ghibu, născută N i eoleu | (2. H: 1889, Seen. 
regti - 2,X.1959, Sibiu) a fost al doilea copil al soţilor 
Theodor şi Tere za Nicolau; tatăl se ocupa cu ne- 
gotul, avînd. un birou comercial în Racu ee iar mama era Cage 
nicá. 

.Interesul pentru muzică gi pian s-a saniféstat din copilă- 
rie; găsind înţelegere, in special din partea mamei, ea primeş- 
te un pian la vîrsta de 10 ani gi începe să ia lecţii cu o pros 
fesoară, Paralel cu şcoala primară gi liceul inferior, adeseori 
lăsa lecţiile pe plan secundar, preferând. să studieze is pisn. 
Cursul superior al liceului şi bacalaureatul le-a făcut ca in- 
terná, la Scoala centrală de fete din Bucureşti, Acolo 1-8, avat 
ca profesor de muzică pe compozitorul Dumi tr u K i riac, 
despre care spune că era „un maestru admirabil de la care am 
învăţat teoria gi Kaeo) sá golfegiez la prima vedere, fără gre- 
gealá. Eram, de altfel, stilpul fn cor, la vocea a doue" (Ve- 
turia Ghibu, Memorii, Caietul I, ediţia II, ma, aflat in &rhiva 
familiei; p.50). 

Din clasa a V-a Së înserie gi la Conservatorul din Busu- 
regti, secţia pian, anul b mergind concomitent pind in clasa 

a VIII-a de liceu gi anul iv Conservator, nu fără a depune un 
real efort gi o „muncă intensă pentru a face faţă ambelor oti- 
gatii, ou epoxenga de a putea agi urmeze Studiile piel stice 
‘pind la absolvire. Lus 
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Tatăl ei,însă, dorea ca fiica lui să dobindeascd o cultură 

bogată gi o diplomá intr-o specialitate practică, motiv pentru 
care o trimite pentru 2 ani în Germania, la Géttingen, Erfurt, 
Eisenach gi Jena pentru a obţine diplome in educaţia fizică 
şi menaj, permitindu-i să continue gi pianul, | 

| Le institutul „Heintze" din Göttingen, unde a stat din oc- 
tombrie 1907 pînă la 1 aprilie 1908, ea a făcut studii de Lime 
ba gi literatura german şi engleză, Astoria artelor, pictură, | 
pian gi canto, pentru care, iniţia, Bea “avut interes, Tot acos 
lo a avut şi prima jegire in public, ca "pianistă, aläturi de 
alte slave ale maestrului ei de pian, Bw a Md Y 7 Mains suo 
zii, Caietul I, ed.1I, LOIN GON Am 

la Göttingen, oras de "aleasä cultură, a sent ocazia së se 
familiarizeze cu muzica simfonică, de camerí, cu opera şi lies 
dul, pe care încă nuil cunoscuse; de asemenea, spectacolele M 
teatru i-au oferit posibil itatea | de'a lua contact direct eu 
dramaturgia lui Ss h a D e 8 p care, Goethe, Schii- 
ler, Leasing, Ibsen ^oompletíndu-gi gi in telul 
acesta orizontul cultural. 

Intre aprilie gi ‘octombrie 1908, “. Nicolau TENOR 
iz Institutul | „Voigt” din Erfurt, unde ee igi va lua diploma 
de profesoară de. educatie fizică; dn acelaşi timp a studiat şi 
pianul cu profesorul şi interpretul Edward Os Dora, 
apreciat Bolist al timpului, în cadrul Şcolii” de muzică din lo- 
calitate, Acesta, în scurtă vreme, o ‘consider’ atît de avansată, 


încât o programează la recitalul de pian e ed senat SA Ge Homo- | 


rit, Caietul Ii. ed. II, ma, ,p.B).. 

In aprilie 1909 Be înscrie pentru 6 luni la Institutul 
«Burchardi" din Eisenach, pentru a obţine o diplomă! de profe- 
scară de menaj. Și acolo, însă, ea afecta pianului şi mazicii 
majoritatea timpului, cu atît mai mult. cu cit prof. E. Osborn 
se deplasa, la Eisenach ~ säptäminel - pentru a-i da lecţii, In 
vara aceluiaşi an,. ea a urmat gi cursurile «> vară ale Univer- 
Su din: Jena, la disciplinele: filozorie E pedagogie. 
In baza diplomelor obtinute in Germania, este numitá pro- 

fesoară de educatie fizicá 1a ‘Scoala centrală de fete din Bu- 
curegti, de la data de 1 septembrie 1909; der, degi deja pro- 
 fesoará,oa se reinscrie la Conservatorul din Bucures i pentru 
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CR termina anii Y ‘gi. VI de pian. A Fost repartizată: la clasa 
“profesorului. DD ini triu, avind la disciplina teorie. 
gi solfegii pe D.Kiriac, la: armonie” pe Faust Nicu- 
les e u, iar pe D i miter ES e Dti ^ni cu la muzica de 
“cameră, Si acum, ca gi in primii 4 ani de. conservator, ca 8-8. 
evidentiat prin tehnicá gi ‘artisticitate, obţinînd la examene 
numai nota 10, “Tată cum a fost caracterizată într-un articol 
, din presa bucureşteană: «Nicolau Veturia (...) este un adevă=. 
rat temperament: muzical. neobignuit, Aceasta s-a "simtit atit in 
armonioasa interpretare a unui dificil studiu de Jensen, cit si 
in limpezimea extraordinară dată paginilor de Bach, O foarte a- 
adâncă! interpretare a bucății | ‘lui Schubert a completat frumoass~ 
le impresii lăsate ace distinsa elevá, al cărui tugeu e de o de- 
licatete minunatáni, ; 
-Timp de 2 ani, a fost o ) apreciată ed de liceu gi 

la conservator - o studentă eminentă, căreia îi era destinată 

o certă activitate solistică; dar, o dragoste care dura deja ` 
de mai multi ani a determinat-o - fn 1911 - sá renunța la pos- 
tul de profesoară gi la conservator, pentru a se căsători cu 
Onisifor Ghib u, inspector general al. gcolilor con- 
fesionale románegti din Transilvania gi profesor suplinitor de 
pedagogie la Scoala normală de învăţători din Sibiu, gia se 
muta în oragul de peste Carpaţi, 

Intâmplarea a tăcut ce talentul pianistic gi dragostes pen- 
tra muzică a Veturiei Ghibu să găsească in oragul transilvănean 
un climat propice în care, pînă în iarna lui 1914, a participat 
la viata cultural-artisticä, degi calitatea de soţie, apoi gi 
de mamá, o $mpiedicau să i se dedice exclusiv. Astfel, ca mem- 
bra a „Reuniunii románe de muzică, a participat ia concertele 
corale gi vocal-simfonice din acei ani; totodată, ea înjshebează 
un cerc literar-muzical la care participau = fiind atunci sibi- 
eni - compozitorul Tiberiu Brediceanu, pianis- 
ta Ana Voilsanu, baritonul Tonel Crigan, 
Veturia Triteanu, soprana dramstică ce cintass 


pae ate 


i.B,L,, Conserves torrt de musics - Cursul de pisn sl de „Ins. pas 
triu, In! Voinís peñicnala, Buenreytl, 1910. Articoiul "Tan 
reazá In aibumul de programe gi recengii al Veturiel Ghibu, 
pe}; data giaruini Lipsegte. 
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deja pe scena Operei din, Bayreuth; poetul. De t avia n 6 ER 
ga. care, fiind un îndrăgostit al doinelor gi. avind gi o voce 
frumoasă de tenor, cînta adesea, acompaniat de. gazdá. Le aceste 
intruniri,.Veturia Ghibu participa cu. repertoriul ei pianistic, 
fiind.in &celagi timp gi acompaniatoarea cintäretilor gi. instru- 
mentigtilor care participau la. intrunirile ei. Tot, in aceasta 
perioadă trebuie să amintim că, la un concert de binefacere, dat 
de Crucea Rogie, ea a cintat din creatia pianisticá a. lui M re - 
zert gi Grie £y alături de Ana: Voileánu, Date concertu- 
lui nu figurează in Memoriile sale, figurează însă anul: 1914 
(V.G., Pagini autobiografice, Caietul IV, m8, ,pe5). 

„Izbucnirea primului război mondial îl obligă pe soţul ei 
să părăsească Sibiul ei să se refugieze la Bucureşti, Sotia,cu 
cei doi copii, il urmează la numai cîteva luni, şi astfel - timp 
de 4 ani - vor peregrina prin Bucureşti gi Moldova, pînă în de- 
cembrie 1918, cínd revin pentru cîteva, luni la Sibiu, apoi se 
stabilesc cu toţii la Cluj, unde 0.Ghibu fusese zii profesor 
universitar, 

: Le Cluj, Veturia Ghibu continuă să aibă un cerc musical la 
care participau eintäreti si instrumertigti, printre care sus- 
amintitii: Ana Voileanu, I,Crigan, precum gi o seamă. de eintä- 
reti gi dirijori ai Operei Romane. din localitate ca: L y.8... 
Pop, Lelia Popovici, Ana sta sie P i - 

c escu, Constantin Pav e A, Traian, Gro- 
zšvescu dean Bobescu gi Rudolf Sonül- 
Ler, alături de care - după cum mărturiseşte - „am ajuns, 
aproape pe nesimţite, în virtejul unei. pasiuni care m-a dus apoi, 
pas cu pas, tot mai departe şi mai departe” (V.G., Pagini auto- 
biografice, Caietul IV, ms.,p.14). Această nouă pasiune a fost 
arta cíntului. à | 

Deja de mai multé vreme i se spusese că felul în care fre- 
doneazä gi timbrul vocii ar putea fi dovada unui glas care ar 
merita cultivat. Anastasia Dicescu i-a fost vrima inärumätoare, 
&poi - vreme de l an - & lucrat zilnic cu îi iorul C. Pavel gi 
dirijorul R, Schiiller, care au încurajat-o să debuteze - la 
2 octombrie 1924, la Cluj, într-un recital Hugo Wolf. 

Densitatea muzical-poeticá a creaţiei lui Wolf reprezintă 
o adevărată problemă chiar gi pentru un cântăreţ cu xperientä; 
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Se pare însă = după ecourile păstrate în presa vremii - că Ye- 
turia Ghibu a oferit ascultătorilor, deja la debutul său, o 
seară de elevată ținută, care ~ considerăm - a fost posibilă 
prin faptul că ea era deja beneficiara unei serioase culturi 
muzicale pe care şi-a fundamentat cu succes concepţia vocal-in- 
terpretativă; desigur, glasul plăcut. timbrat şi emisia corectă 
a vocii au sporit eficienţa momentului artistic, după cum spu- 
nea şi un ziar clujean: „Este chiar de mirat, că pentru pri 
"oară cînd apare în public, apare ca o desävirgitä interpretá & 
unuia dintre cei mai dificili compozitori (...) Această dificul- 
tate (...) a fost admirabil dezlegată, iar d-na Veturia ünibu 
va fi una din cele mai reuşite concertiste"^, 

Primirea călduroasă făcută de public şi specialişti a de- 
terminat-o sä.peräevereze in'canto; astfel, printr-o muncä in- 
tensä si intr-un timp scurt, îşi insugegte un repertoriu bogat 
si variat cu care, în anul 1925, dă concerte la: Oradea, Timigoa- 
ra, Arad, Sibiu, Bragov gi Bucureşti; presa română, germană gi 
maghiară ii laudä vocea şi expresivitatea interpretării 
(Rampa, Adevărul - Bucureşti; Sentinela de la Vest - Oradea ;Te- 
legraful román = Sibiu; Galatii noi - Galati; Patria - Cluj; 
Siebenbürgisch - Deutsches Tageblatt - Sibiu; Bukerester Deu- 
tsche Tegespost - Bucuregti, Kronstädter Zeitung ~ Braşov; Ara- 
di Kezlóny - Arad; Brassoi Lapok = Braşov; etc.). 

EN Pentru conformitate, dám urmátorul fragment: ,Arta ei & &- 
tins o treaptä înaltă a culturii (...) Vocea are sonoritate si 
volum. Programul deosebit de bogat n-a fost alcătuit în scopul 
de a produce efect exterior şi conţine multe perle de artă in- 
timi (...) D-na Ghibu a cîntat în limba germană, română şi fran- 
ceză, nu numai cu o pronunțare corectă, oi şi cu o pătrundere 

în spiritul unor lieduri, atît de diferite gi variate", 

Toamna anului 1925 a marcat momentul cel mai însemnat din 
destinul artistic al cintÉretei; la Bucureşti, în casa Mar i- 
ei Cantacuzine, îl reintilnegte pe George 


2.x x x, Conferinta maestrului Schuller despre Hugo Wolf, in: 
Patria, Cluj, 5.X,1924.  . | 
3.1.1., Musik und Kunst, Liederabend Veturia O.Ghibu, In: Sie- 


benbürgisch-Deutsches Tageblatt, Sibiu, 17.V.1925. 
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Enescu (se cunogteau din 1918, din timpul refugiului in 
Moldova). Cu acest prilej are ocezia să facă muzică - mai mul- 
te zile - cu marele nostru muzician, Ca urmare, el ii propune. | 
s-oacompanieze la un recital, în capitală. Recitalul a avut 
loc la 7 noiembrie 1925, în sala Ateneului Román. Această co- 
laborare G.Enescu - Veturia Ghibu, oarecum insolit*, msestru- 
lui nefiindu-i in obicei să acompanieze cântăreţi, s-a datorat 
_ fără îndoială - calităţilor vocal” ~ interpretative ale cíntí- ` 
retei clujene, calitáti care s-au ridicat - evident - pînă, la 
nivelul pretentiilor compozitorului. , 

Din consemärile Veturiei Ghibu, referitoare la scenes &- 
leasă colaborare artistică, aflăm - cu privire la alcătuirea 
programului de recital - că Enescu i-a spus: ,compuneti pro- 
gramul aga cum doriţi” (V.G., Amintiri despre George Enescu, 
MS» y p.36); o atare atitudine indreptäteste a presupune cá 
maestrul avea deplină încredere în competenţa muzicală a par- 
tenerei, gi deci i-a acordat toată libertatea în alegerea pie- 
selor, | | | Pee, À 
‘Acest recital a constituit un adevărat eveniment, pe care 
ziarele din tara gi capitală s-au grăbit să-l comenteze; Re- 
dám citeva spicuiri: : 

„D-na Veturia Ghibu care şi-a făcut o specialitate din 
GE dificil al liedurilor, s-a.prezentat sîmbătă seara la 
' Ateneu cu un program din cele mai variate. Prezenţa la pian a 
marei personalităţi a maestrului George Enescu & sporit con- 
giderabil interesul acestei manifestatiuni muzicale de artă. 
superioară, D-na Veturia Ghibu posedá o voce agreabilă de so- 
 praní dramaticä egală $n toate registrele (...) A cîntat in 
special ariile de Schumann, Schubert gi Brahms. cu o deosebitä 
muzicalitate, dînd dovada unor studii serioase pe care le în- 
¢ilnim rar la cântăreţele noastre"?, 

= „un program serios, cald, extrem de variat, care chiar 
prin compunerea lui trezeşte o atmosferă sufletească plăcută 
(ass) Cine este in stare sí alcătuiască un astfel de program, 
se obligă de la început la prestatiuni superioare, D-na Vetu- 
ria 0, Ghibu a satisfăcut în ship desăvârşit acest postulat, 


4.Styx, Concertul Veturia Saibu, în: Rampa, Bucuregti, 11.X1, 
1925. ae | 
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Cintáreag& dispune de o voce Splendid&, absolut plină de la 
natură, precum gi de o capacitate de modelare care, ea fireg- 
te, nu-gi gásegte perechea"?, 

Aparitia Veturiei Ghibu pe scena Ateneului, la Bucuregti, 
acompaniată fiind de G,Enescu, i-a adus consacrarea, Ca urmare, 
solicitări de recitaluri au sosit pe adresa ei, într-o vreme 
sind genul liedului făcea încă primii pagi pe scenele noastre, 
àstfel, girul recitalurilor l-a început la Bragov, &compania- 
tá de dirijorul-pianist Viktor Bickeri ch - in 
15.X11.1925 -, dup& care altul, apreciat foarte mult,l-a dat 
la Cluj (11.11.1926), cu acompaniamentul pianistei Ana Voilea- 
au; in program au figurat - ca întotdeauna - atît lieduri din 
creaţia germană, franceză gi rusă, cit si liedul românesc, re- 
prezentat, de date aceasta, prin George Dima, 

Dar, multumire& pe care i-au &dus-o recitalurile n-a satis- 
fÉcut-o pe deplin, pentru motivul cá aspiratiile c&tre perfec- 
tiune o indemnau spre alte meleaguri gi alt tel, sugerate - în 
bună parte ~ de G.Enescu; acesta, după recitalul din Bucuregti, 
a sfătuit-o să plece la Paris, pentru &-gi cizela tehnica de 
cânt, oferindu-i gi o recomandare către Félia Lit- 
vinne, fostă cântăreaţă la Opera Imperială din Petersburg; 
acum retrasă de pe scenă, aceasta era una din cele mai bune 
profesoare de cint din capitala francez&. Totodatá, maestrul 
Enescu a sfatuit-o pe Veturia Ghibu s& se orienteze cátre ope- 
re wagneriană, pentru care o considera deosebit de dotată (V.G. 
Amintiri despre George Enescu, ms.,p.34). 

şi astfel, la îndemnul lui Enescu, despártindu-se greu de 
sot gi de cei 4 copii, pleacă la Paris; în drum se opregte cî- 
teva săptămîni la Viena, pentru a lucra cu compozitorul-dirijor 
Erich Buder, apoi,timp de peste 4 luni, studiază cu 
Félie Litvinne, Din consemnÉriie pe care ni le-a lăsat Veturia 
Ghibu aflăm că maestra i-a găsit „glasul bine pus la punct”, 
motiv pentru care p-a ma’ trebuit mult lucrat la el, doar cize- 


lat gi - repertoriu" (Vove, Amintiri despre George Enescu, ms. 
p.66). 


9.£., Konzert Veturia O, Ghibu, in: Bukarester Deutsche Tages- 


post, Bucuregti, 12.21.1925, 
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Nu putem trece peste menţiunea de mai sus fara a adáuga o 
alta: „In adevăr, lecţiile luate timp de mai bine de l an, zi 
de zi, cu Tini Pavel (Constantin Pavel, n.n.), de la Opera 
din Cluj, mi-au fost de mare folos. Pavel era un muzician 
foarte serios, - era un fanatic al cintului gi al scenei.Er& 
autoritar, pedant, dar cu el se putea învăţa ceva. Și eu am 
învăţat mult. Eu am avut mare încredere în el gi am reugit" 
(V.G., Amintiri despre George Enescu, ms., p.61). 

In sejurul din Franţa, cintäreata clujeană a lucrat cu &- 
siduitate atît pentru a progresa vocal, cît gi pentru a-gi lär- ` 
gi repertoriul; concomitent e luat ore de regie de operă cu 
actorul francez Sa 111ar d; de amintit cá atît la Felia 
Litvinne, cit gi la Saillard a fost colegă cu baritonul Pe - 
tre Ştefănescu -Goangă, de la Opera din 
Bucuregti, aflat gi el - atunci - pentru perfectionare, la 
Paris. . 

In răstimpul petrecut in Franţa, Veturia Ghibu a avut pri- 
lejul de a cinta o dat& la Lyon gi de douá ori in Paris; fie- 
care din aceste ocazii au avut particularitátile lor, motiv 
pentru care nu le putem trece cu vederea, Astfel, în 30 apri- 
lie 1926 a susținut o seară de lieduri la Lyon, acompaniată 
fiind de Charles Strony; după cum se mentionea~ 
ză în programul de sală, acesta a fost alcătuit din 2 părţi: 
„musique internationale - musique moderne"?, 

Veturia Ghibu apune: „am luat cu mine o mulţime de cinte- 
ce populare româneşti, cu gîndul de a le face ocazional] , întrun 
chip sau altul, cunoscute francezilor" (V,G., Amintiri despre 
George Enescu, ms,, p.58); in felul acesta, în partea a doua a 
recitalului au figurat: N, O t e s c u, Ana Voileanu, M, Ne- 
grea, H Klee, G Dim, |, Tempes gi T.Bredicea- 
nu, De retinut faptul cá, prin intermediul mesagerei noastre, 
lyonezii au avut ocazia - atunci, pentru prima dat& ~ sá ia 
contact nemijlocit cu muzica noastră cultă gl populară pe care 
cântăreaţa - pentru a sublinia gi mai mult nota românească - 
a interpretat-o îmbrăcată în eostum national. 


6. Programul figurează în albumul. su recenzii gi programa el 
Veturiei Ghibu, p.22, aflat in arhiva familiei. 
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Presa n-a rămas impasibilă, elogiind atît interpreta, cit 
gi atributele muzicii noastre: „Aceşti muzicieni (...) aparţin, 
în general, unui mediu elevat,ceea ce imprimă operelor lor o pe- 
cete cu totul particulară, de distincţie gi de cultură superica- 
ră, Şi cum izvorul comun al acestor melodii este folclorul, de 
un pronunţat caracter nostalgic si visător, muzica românească 
parfumată de poezia populară, dar susținută printr-o estetică 
rafinatä, prezintă calităţi originale de farmec şi nobleţe, 
D-na Ghibu a dat, de altfel, dovada unui talent delicat gi ex- 
presiv, tocmai potrivit pentru a pune în valoare paginile ine 
cintätoare ale programului său national", 

Dupá intoarcerea din Lyon, a fost invitatä sa cinte la 
Radio-Paris.  — | 

In acele vremuri, cind radioul era o descoperire nouă, o 
atare invitaţie comporta emoţii gi o răspundere covirgitoare 
pentru interpretul care cinta direct in emisie. Iată cum evo- 
că Veturia Ghibu prima ei emisiune radiofonică, pentru care 
trebuia să cânte „la postul instalat in turnul Eiffel, muzică 
populară românească: „Momentul acesta a fost pentru mine de- 
dreptul uluitor, Radiodifuziunea era o invenţie de data destul 
de recentă, Ea constituia o adevărată minune (,..) Camenilor, 
printre care eram şi eu, nu le venea pur şi simplu să creadă 
că ar fi posibil să transmiti pe unde, la distanţa de mii de 
kilometri, vocea omenească, nealterată chiar, De aceea m-am a- 
propiat nu numai cu sfială, ci gi cu adeväratä teamă de micro- 
fon, Ce mi-a mai tremurat sufletul (...) Nu mai ştiu dacă am cîn- 
tat seu am plâns Go.) Aveam toate motivele pentru asa ceva. Apoi 
am cintat(...) timp de 1/2 oră cântece de ale noastre, ca să ie 
aucă vântul in toate părţile lumii" (V.G., Amintiri despre 

George Enescu, ms.,pp.88-89). 

Ultima manifestare artistică din capitala franceză a avut 
loc la 10 iunie 1926, la o,Reprezentatie în costume dată de e=- 
levele profescarei Félia Litvinne"®, cu prilejul încheierii 
anului de studii, Alături de Veturia Ghibu, care a cîntat cu 


T.H. P e 11 o t, Récital de musioue roumaine, in: Feuilleton 
an Salut publions, Lyon, 18.V.1926 


8,Progrnmul figurează în albumul de ET gi programe al 
Veturiei Ghibu, p.22, 
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acest prilej „Visul Elsei" din opera Lohengrin de Wa gne r, 
au mai participat gi alți români care studiau atunci la acesas- 
t3 maestri: Pie Igirogiann, Eliza V&le a- 
nu gi Petre Stefänescu-Goangä. | | | 
După perfecţionarea de la Paris, Veturia Ghibu igi reia 

recitalurile din tard, dar evenimentul cel mai de seamă al a- 
nului 1927 l-au marcat discurile pe care societatea londoneză 
Columbia i le-a înregistrat la Bucureşti, discuri cu care se 
inscrie - alături de George Polescu gi Gri- 
gorag Dinicu- printre primii- interpreti romani so- 
licitati să fie înregistraţi pe placă, favoare de care benefi- 
ciau numai cei mai apreciaţi artigti. Piesele pe care, in a- 
companiamentul pianistei Ana Voileanu, le-a imprimat eu fost: 


Mugur, mugurel de Dima si Cine eude-a mea guritá de T.Bredi- 
ceanu, pe discul cu numărul 8573, H. 1261 şi He 1263; discul 
8574 cu Ştii tu bade de Dima gi După ochi ca murele de T.Bre- 
diceanu, H. 1262 gi H. 1264 (x x x, Fisa biobibliograficá. Ve: 
turia Ghibu, material dactilografiat, aflat in arhiva familiei, 
p.2). 

Tot $n anul 1927 trebuie să semnalăm o iniţiativă - cu to- 
tul neobişnuită pentru acele timpuri gi, deci, cu atit mai me- 
ritorie, - anume aceea de & duce mesajul muzicii in centre mun- 
citoregti. O astfel de initiativa a &vut-o Veturia Ghibu la 
Petrogeni, Lupeni, Vulcan gi Hunedoara, pe care & pus-o în 
practică - după cum spune -, pentru a „oferi tot ce mi s-a pă- 
rut că ar putea constitui pentru ei (muncitori, nen.) o min- 
gîiere gi o ináliare sufletească gi i-ar putea fnnobila"(V.G., 
Pagini autobiografice, Caietul IV, ms., p.19). 

Prin aceast& actiune, eintäreata rămîne înscrisă printre 
interpreţii cu vederi progresiste, din cel de al treilea dece- 
niu al secolului nostru, | 

Dupá experienta pe care & avut-o cintind muzicä românească 

- cultă gi de inspiraţie populară, Veturia Gh: bu a considerat că 
a sosit momentul ca, în propria-i tara, să pionoveze creaţia mu- 
zicală autohtonă, „spre a realiza măcar cit de puţin, ceva e- 
sential gi sistematic în această direcţie, făcând ce despre in- 
portanta ei să-şi dea seama in primul rind însuşi publicul ro- 
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mánesc, obişnuit. să se închine cu predilectie la zei siráini, 


TS | | | 75 
uitíndu-gi zeii proprii" (v, G, Amintiri despre do Enescu, 
ms., p.106). In acest scop, ou sprijinul societăţii , Astra", 
‚al cărei pregedinte. (secţia artistică) era T,Brediceanu, gi 
acompaniată de Ana Voileanu, a susţinut la Cluj trei Concerte 
românesti demonstrative, în -23 februarie,. 10: martie gi 25 mar- 
tie 1928, cu următorul program: 

- „Primul concert a fost alcătuit din creația connor toris 
lor: Augustin Ben a, T.Brediceenu, G. Dima, M. Negrea, 
„Ana Voileanu, Liviu Tempea şi I&cob Mure- 

g ianu; LOSS | | 
| - al doilea concert a fost un concert comemorativ 6. Dima”, 
la care gi-a dat concursul gi baritonul I.Crigan, dovedind cu 
programul ales că muzica acestui compozitor este capabilă,prin 
calitatea ei, să figureze - singură - pe afig; 

* n8 al treilea concert a fost rezervat compozitorilor moderni, 
atunci, ca; Alfred Alessandrese u Ion 
Borgovan, Sabin Drăgoi, G.Enescu, Fili p 
Lazër gi N.Otescu. 

Pe marginea acestor Concerte demonstrative n-au întârziat 
să apară în presă voci care să salute cu căldură iniţiative 
„fără precedent a celor două interprete clujene, De pildă: 
„Sîntem adânc recunoscători organizatorilor acestor concerta 
pentru gestul lor vrednic de toată admiraţia suflärii româneşti, 
Numai. cunoscindu~ne gi din acest punct de vedere forțele de ce- 
re dispunem ne vom sti pretui neamul dupá euviintät? 

neste remarcabilă, gi s-a dovedit întru totul reugitä aceas- 
tă sträduintä de a arăta publicului românesc şi minorităţilor, 
că muzica românească este deja atît de înaintată, încît se pot 
da concerte numai din creaţii româneşti, ba chiar gi numai din 
creaţia unui singur compozitor roman” 

După aceste concerte, adevărate acte de cultură, Veturia 
Ghibu pleacă în Germania pentru recitaluri la Weimar, Eisenach 
gi Nauheim, $i în acest turneu ea gi-& compus programul din re- 


9,I,0h,, D inițiativă vrednicá de. laudă, $n: Natiunea, Ciuj, 
26:11, ee 


10.x x x, in Arésal = Comenoraree lui Gheorghe Dime ia Cluj, 
in: Viitorii, Bucuresti, 17,111,1008, 
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pertoriul de lied german, francez gi rus, afectind a dou& par- 
te a serilor exclusiv muzicii româneşti, C& mesagerá & creatiei 
noastre, a fost apreciată de presa weimareză în felul următor: 
„Culmea succesului au constituit-o, în mod firesc, cîntecele 

în limba maternă, pe care le-a executat în costum naţional, 
Acompaniindu-se apoi singură le pian, a multumit aplauzelor 
îndelungate prin alte două cântece româneşti, care au scos gi 
mai mult le iveală farmecul tipic, aproape oriental, al aces- 
tei muzioi"tt, 

Acestor gazete li s-au aläturat gi Eisenacher Tagespost 
din Eisenach, Allgemeine Thüringische Landeszeitung Deutsch- 
land din Weimar, precum gi Patria din Cluj gi R&mp& din Bucu- 
regti, care - toate -, aproape simultan, au semnalat Succese-. 
le sale. 

Reîntoarsă la Cluj, cântăreaţa şi-a reluat recitalurile 
din oragele ţării, ca gi întâlnirile muzicale săptămînale, pe 
care le organiza acasă, Cercului ei muzical, frecventat de tineri 
interpreţi, compozitori şi muzicieni, care adesea igi prezentau 
acolo noile creaţii, i se alăturau nume noi, care au intrat,as- 
tázi, în istoria muzicii româneşti; printre aceştia - de-a lun- 
gul anilor (1920-1940) - au fost, pe lîngă cei deja amintiţi: 
G.Dima, Dimitire Popov” ici-Bayreuth, 
J,Bobescu, M.Negrea, Zeno Vance a, Tudor 010r 
tea, Sigismund Todutá, Tele ki Adda, 
etc. Cu serile sale muzicale, se numără printre entuziagtil 
sustinätori ai muzicii din oraşul de pe Someg, gi, mai ales, 
printre cei mai asidui sprijinitorii gi propagatori ai creaţiei 
autohtone, 

Nu putem încheia trecerea în revistă a recitalurilor mal 
semnificative din anul 1928 fără a aminti că, drept urmare a 
celor trei Concerte demonstrative ţinute la Cluj, „Societatea 
compozitorilor români" din Bucuregti a invitat-o, prin persoa- 
na secretarului ei, compozitorul Constantin Brai- 
loiu, să dea un astfel de recital gi în capitală; ca rás- 
puns la această invitaţie, în 15 decembrie 1928, la sala „Lie- 


11.9.5,9., Weimar. Liederabend Veturia Ghibu, in: Thüringer 
Montagszeitung, Weimar, 23.17.1928, 
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dertafel" a susținut o seară de lieduri gi cintece autohtone; 


`- la acest. concert şi-a dat sonoureul gi pianista Aurelia 


Cionca, 

Aparițiile mai semnificative ale anului 1929 au WP trei. 
Prima, sub auspiciile „Ligii Culturale", s-a desfägurat la 
Teatrul National din Cluj, cu prilejul festivititii dedicate 
Unirii Principatelor, cînd Veturia Ghibu a participat cu cîn- 
-teco româneşti; despre aportul la acest festival s-a spus: 
„Punctul culminant al programului a fost apariţia d-nei Vetu- 
ria Ghibu, singura noastră cintäreatä de lieduri, Cu o artă 
neîntrecută gi cu o desăvîrgită nuantare, această regină a iie- 
dului a fermecat sala cu câteva duiosse Cíntece de copii ale 
"regretatului Dima gi a fost nevoită sí repete cíntecul vesel 
al compozitorului F.Lazár gi să cînte gi alte cântece afară 
de program la insistența aplauzelor ce nu mai voiau să conte- 
neascä" 

A doua manifestare mai importanţă, din acelaşi an, a cons- 
tituit-o un Concert de muzică românească modernă, la Cluj, in 
22 martie, la care gi-au dat concursul gi Ane Voileanu, He - 
vesi Piroska gi P. Ştefănescu-Goangă; Veturia Ghi- 
bu a optat cu acest prilej pentru creaţia lui M.Negrea , Gri- 
gore Ghidionescu, A.Alessandrescu, G.Enescu gi 
Ana Voileanu, +? 

In fine,a epărut la 10 mai 1929, la Teatrul National din 
Bucuregti, in cadrul unui poem muzical etnografic al lui T. 
Brediceanu, intitulat Romania $n port, joc gi cintare; cu ace- 
laşi prilej au mai cîntat: Rita Márcus, Lya Pop, 
Gh, Polescu, dirijor fiind compozitorul, . 

Insă evenimentul anului 1929, pentru Veturia Ghibu, l-a 
reprezentat debutul în rolul Elsei din opera Lohengrin de 
Wagner, pe scena Operei Române din Cluj, la 10 aprilie, 
Despre acest debut, ziarul clujean Keleti Ujság, scria: ,Re- 
prezentatia a corespuns tuturor agteptárilor gia împlinit ce- 
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12,x Z x, Festivalul de la Teatrul National din Cluj, in: Vii- 
torul pucuregti, "ILI. 1929. T 


ide Programul Fipureas À la p.44 a albumului de recenzii gi pro- 
grame al interpretei, din arhiva familiei, i 
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le mai exigente speranţe ele numerosului public, Rolul feminin 
principal 1-a susținut â-na Veturia Ghibu, Cu sopranul ei cald 
şi de o deosebită sonoritete, cu muzicalitatea ei gi cu inteli- 
genta ei înaltă, d-na Ghibu a reuşit să interpreteze nuanțele | 
cele mai fine ale rolului său atît de dificil (...) Forte ei 
dramaticä, dublată de reale aptitudini creatoare, & făcut ca 
jocul ei să fie desävirsit în toate prívintele" * | 

Din păcate, aceasta & fost unica eparitie pe o scenă de o- 
perk, pentru că - la scurtă vreme - o boală de inimă o obligă 
să iasă tot mi rar în public şi apoi să renunţe definitiv să 
mai cânte, 

Recitalul cu care cântăreaţa şi-a încheiat activitatea in- 
terpretativä a avut loc la 31 ianusrie 1933, la Cluj, cu ocazia 
unui program alcătuit dir creaţia lui Brahms, Richard 
Strauss gi Teleki Áàím (compozitor maghiar autohton}, re- 
citel despre care s-a scris: „Redarea artistică a liedurilor 
constituie una din problemele artistice cele mai dificile pe 
care gi cíntÉretii gi cintäregele cele mai bune, numai in ca- 
zurile cele mai rare izbutesc să o rezolve (ace) Dena Ghibu a 
corespuns acestei cerinţe ca cele mai bune cintärete din Europa. 
Yocea ei, extraordinar de bogată in posibilităţi de nuantare, 
învinge toate dificultățile cu o siguranţă fără pereche, Muzi- 
calitatea ei este de o fineţe gi de o precizie neîntrecută,iar 
interpreta, ca dispoziţie gi continut, se contopegte integral 
cu melodia" ~. 

Am reprodus cronice acestui ultim recital pentru a demons- 
tre că - atunci cînd a fost obligată, din cauza sănătăţii, să 
renunţe a mai cinta -, glesul şi valenţele ei interpretative nu 
păliseră, iar ţinute artistică era tot atit de nobilă şi rafi- 
netz, | 

Nu putem omite faptul că - paralel cu activitatea scenică - 
Veturia Ghibu a desfăşurat gi o bogată activitate radiofonică 
încă la Radio-Paris, în 1926, Din 1928, al. ^? care 8 luat fiin- 
tá, sub conducerea compozitorului M ihail Jora postul 
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x x, Kettös vendégszereplés, bemutdtkozäs a Român Operdban, 


; Keleti Ujede, Cluj, LV. 192%, 


x x, À Brahms - Strauss - Teleki hangverseny, i: Ellenzék, 
luj, 2.11.1933. 


io 

de Radio-Bucuregti, cîntäreate a avut multiple emisiuni $n ca- 
re a interpretat lieduri din creetia lui Grieg, Brahms, Schu- 
‘mann He Fo l kerts, Teleki A., Gr. Ghidionescu - în 
, cadrul unor programe. comemorative sau omagiale; dar, pe lîngă  ' 
acegti compozitori, ea & popularizat cu căldură gi creaţia 
autohtonă, făcându-i - gi in acest mod ~ o esidux propagendé, 

Indrägostitä de muzică, Veturia Ghibu n-a renunţat la ea 
nici cînd boala de inimă i-a întrerupt apariţiile scenice, Ia- 
tă ce scria atunci: nee) dacă nu mai cintam in public, asta 
nu mai însemna că m-am lăsat de muzică, ci numai că an schin- 
bat felul de lucru de pînă aci cu un altul, care cerea inimii 
mai puţine eforturi, Nu mai cintam, ce e drept, in public, dar 
acasă (...), pentru un cerc mai restrins de prieteni gi mai ales 
de tineri care se lansau în cariera de cint&reti, de instrumen- 
tigti sau de compozitori, tot mai cintam din cind in cínd. Prin- 
tre acegtia er&u: Martian Negrea, Mircea Popa, Sigismund Toduté, 
Dinu Bădescu, Tome? Spătaru, Ádám Teleki, Grigore Ghidionescu, 
Szabó Géza, Octav gi Adriana Arbore, gi multi altii(...) Casa 
noastrá devenise oarecum protectoarea tinerilor artigti" (V. G., 
Amintiri despre George Enescu, ms., p.131). 

După cum am văzut, vitalitatea gi dragostea pentru muzică 
a continuat să pulseze în sufletul entuziast al acestei femei, 
care - degi bolnavă - nu ostenea să rămînă atît în slujba afir- 
mării muzicii autohtone, cit şi în cea a räspindirii ei în toa- 
te păturile sociale. Astfel, între anii 1938-1940 o găsim vice- 
pregedintä a noii Filarmonici clujene ,Gh.Dima", al cărei pre- 
gedinte era prof.univ.dr, Victor Papilian, om de 
aleasă cultură gi nobilă simtire, 

Interpreti ca: MJora, Dinu Lipatti gi Silviu 
ÿ e rbescu, pentru a aminti doar cîteva nume, su primit 
să colaboreze cu Filarmonica clujeană, le invitaţia gi organi- 
zarea făcută de Veturia Ghibu, Tot ea a fost aceea care a sc- 
licitat Ministerului Muncii o colaborarea cu Filermonica, in 
scopul de a organiza o serie de concerte pentru muncitori, i- 
sisterul însă n-a răspuns adresei trimise şi initiavivae rius 
nesoncretizatá (V,6,, Parini sitabioaraice, Caietul IV, ea, 
T.28). 


“In tosa apılul 1940, în wee Diotatului de la Viena, Vs- 
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turia Ghibu si familia se mută la Sibiu unde, ca gi $n anii ti- 
neretii ei, activează în „Reuniunea română de muzică", mai in- 
tii ca membră, epoi ca acompaniatoare benevolă, iar ulterior 

şi membră în comitetul de conducere, ping în 1948, perioadă în 
care s-a străduit - împreună cu Lucia Cosma - să des- 
chid$ si un conservator, care însă n-a funcţionat decît puţin 
timp, : 

Ca membri in comitetul de conducere &l,Reuniunii románe de 
muzică", a luat parte la sporadicele turnee ale diferitelor 
instituţii muzicale din ţară, care veneau în oragul de pe Cibin, 
precum gi la recitalurile gi concertele muzicienilor clujeni, 
refugiaţi - temporar - la Timigoara; aceste turnee - majoritatea 
ale unor vechi prieteni gi colaboratori - erau un fericit prilej 
de a face muzică, la fel ca odinioară, la Cluj. Printre acegti 
vremelnici vizitatori s-au numărat: G,Enescu, Ana Voileanu-Nicoa- 
ră, Theodor Rogalski, M.Negrea, Aurelia Cionca, 
Silvia Serbescu, M.Jora, T.Brediceanu, M. Popa, A. Alessandreseu 
etc. (V.G., Pagini autobiografice, Caietul IV, mg., p.31). 

In incheiere, tinem sÁ desprindem cîteva concluzii, si anume: 
Veturia Ghibu gi-a dedicat talentul pianistic gi vocal promorä- 
rii - cu osebire - a creaţiei româneşti gi autohtone, avînd în 
repertoriu 20 de compozitori cu 147 de piese, cărora li se adau- 
gx gi un impresionant număr de cîntece populare româneşti gi ma- 
cniare; de asemenea, 44 de compozitori de nationalitate germană, 
Franceză, italiană, rusă, cehă gi norvegiană, cu un total de 
544 de arii şi lieduri pe care cântăreaţa le-a interpretat în 
limba originală (V,G., Amintiri despre George Enescu, ms. ,pp. 
(240-243). Cu acest vast gi divers program a concertat în tard 
gi străinătate, afectind de fiecare dată o bună parte a serilor. 
muzicii româneşti, | 

Numele ei se leagă de unele dintre primele recitaluri de mu- 
zică românească, atît la Cluj, cit si la Bucuresti, precum gi de 
primele concerte ţinute în oraşe muncitoregii Alături de G, Fo- 
lescu gi Gr. Dinicu, ea a făcut parte din grusi primilor inter- 
preti români care au fost înregistraţi pe disc. Totodatá - in 
virtutea informaţiilor pe care le detinem pînă în prezent - & 
fost prima cântăreaţă de la noi,care a cîntat la postul de Ra- 
dio-Paris, | | i | 
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| Prin cercul muzical pe care l-a avut la Sibiu gi Cluj, 
Veturia Ghibu a dat ocazia tinerilor compozitori sä-gi prezin- 
te lucrările, iar interpretilor să-gi desfăgoare talentul, Pen- 
tru acest sprijin gi încurajare, o seamă de compozitori ca T, 
Brediceanu, M.Negrea, Ana Voileanu-Nicoară, S.Drágoi, Teleki 
ke. etc. i-au dedicat lieduri gi cîntece pe care - în cea mai 
mare parte - le-a interpretat in primá auditie publicd (x x x, 


Pig biobibliograficä: Veturia Ghibu, material dactilografiat, 
aflat în arhiva familiei), | 


. La centatrice Veturia Ghibu - biographie musicale 
Lucia Hängänut-Vätäsen 


Résumé 


Entre 1920-1948, dans la vie musicale du pays, Veturia 
Ghibu (2,III.1889, Bucarest - 2.2.1959, Sibiu) a servi la cause 
du lied universel et autochtone. Diplomée du Conservatoire de 
Bucarest, section piano, elle a fait aussi des études en Alle- 
magne; par la suite, à 35 ans elle se dédie à l'art vocal, ótu- 
diant & Cluj, à Vienne, & Paris, L'activitó de concert et ra- 
diophonique en Roumanie et à l'etranger (France, Allemagne) a 
en vue un répertoire contenant plus de 600 lieds et airs de la 
littérature universelle et autochtone. la presse de l'époque, 

à l'intérieur du pays et à l'étranger, a aprécié ses qualités 
vocales et interprétatives. Elle se range parmi les premiers 
interpretes roumains enregistrós sur disque par la Société lon- 
Gonatas Columbie (1927). À Cluj, entre 1938-1940, elle a été 
"w"iespr?sijdent de la Philarmonis ,Gh,Dima"; entre 1940-1948 elle 
2 deroulé son activité à Sibiu au sein de la „Reunion roumsine 
de musique", feisant partie du Comité de direction, 


Dig Sängerin Veturia Ghibu - eine musikalische Biographie 


Lucie Hängännt-Vätägan 


Zusammenrassung 


Veturia Ghibu (2,111,1889, Bucuresti ~ 2.X.1959, Sibiu) 
snbYaltele im Wusikleben des Landes in den Jahren 1920-1948 
eine frucktbare Tütipxoit auf dem Gebisy des universalen und 
Ses einboimischen Liedes, Sie sh@elvierte am Aukaresier Ron- 
garvatorium dio abteilung für Xavier und vervellkeamnete Ihr 
“ran in Deutschland; sp&ter,mit 25 Jahren widmete sie sich 
ger Gesangskunst und studierte in Cluj, Wien una Paris. Im 
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Rahmen von Konzerten und Rundfunkübertragungen im In- und Aus- 
lang (Prankreich und Deutschland) interpretierte sie ein Reper- 
toire von über 600 Liedern und Arien der universalen und ein- 
heimischen Literatur. Die rumänische und die auslündische . 

. Presse jener Jahre würdigte die besondere Qualität ihrer voka- 
len Interpretation. Veturia Ghibu zählte unter den ersten ru- 
mänischen Interpreten, deren Ausführungen von der Londoner Ge- 
selischaft ,Columbia" auf Schallplatte aufgenommen wurden | 
(1927). In den Jahren 1938-1940 war sie Vizepräsidentin der . 
Philharmonie ,Gh.Dima" von Cluj und betätigte sich zwischen 
1940-1948 in der „Reuniunea română de muzică!" von Sibiu, wo 

sie auch Mitglied des Leitungskomitees war. : 


~ 


- The singer Veturia Ghibu - a musical biography - 
Lucia Hängänut-Vätägan 


Summary 


Between 1920-1948, in the musical life of our country, 
Yeturia Ghibu (March, 2,1889 , Bucharest - October, 2,1959 , 
Sibiu) served both the cause of the universal lied and that 
of the autohtonous song and lied. A graduate of the Conserva- 
tory in Bucharest, the piano section, she performed studies 
in this direction in Germany; later, st 35 she dedicates her- 
self to the vocal art, studying in Cluj, Vienna and Paris. The 
concert and broadcasting activity in the country and abroad 
(Frence and Germany) was developed with a repertoire of over 
500 lieds and arias belonging to the world and Romanian litera- 

‘ture, The press of those times, in the country and abroad 
appreciated her vocal-interpretative qualities. She was among 
tne first Romanian interpreters recorded by the Columbia Lon- 
don Society (1927). In Cluj, between 1938-1940 she was vice- 
president of the Philarmonics ,Gh,Dima"; between 1940-1948 
she worked in Sibiu at the „Romanian Society of Music" also 
belonging to the board of stafs, , 


83. 
PROMOVAREA MUZICII ROMÂNEȘTI - PRINCIPIU CELĂUZITOR ÎN VIAȚA 
SI ACTIVITATEA PROFESOAREI ANA VOILEANU-NICOARÁ 


 Ninuc& Oganu-Pop 
Mihaela Olariu (stud.) 


Regretata artistă Ane Voi Leanu-Nicoara 
a fost une dintre personalităţile marcente ale vieţii muzicele 
románegti. Provenind dintr-o familie erdeleneascá de profund 
spirit romànesc, prezentă le marile frământări sociale de eli- 
berare naţională de sub dominaţia habsburgică, Ana Voileanu - 
artista consacrată pe scene străine - s-a angajat în lupta 
pentru promovarea şi popularizarea artei muzicale româneşti, 
printr-o activitate complexă de aproape 7 decenii, atît ca 
interpretă cit şi ca pedagog şi critic muzical, 

Privind în ansamblu viate şi bogata ei activitate, putem 
considera că şi-a îndeplinit cu prisosintä misiunea incredin- 
tata de G. Dime de „a ridica nivelul. pianistic concertant 
şi pedagogic románesc"l la nivelul exigentelor moderne, prin 
strălucitul exempiu artistic personel, orientarea justă in in- 
drumarea celor peste 200 elevi şi studenti, grij& manifestetá 
prin condeiul de critic muzical faţă de întreaga viaţă muzica- 
1% a oraşului nostru, ca şi a tarii. 


+ 
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lată cum o caracteriza George Breazu l 
1930: ,Imprejurárile ne-au îngăduit să cunoaştem mai de a- 
roape rezultatele pedagogice ale distinsei profesoare de 
pian de la Cluj. Minunate rezultate! Reflectäm asupra cons- 
tatării că în învăţământul pianistic avem în ţară câteva pro- 
fesoare care ar face cinste şi faimä oricărei înalte institu- 
tii de învăţămînt muzical din Apus. Ana Voileanu-Nicoeré este 
dintre acestea, Atit de bogate însuşiri, tact, prestantá şi 
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D 


1.4. Voileanu-Hicoar ă, Chipuri si mărturii, 
Ed. muzicală, Bucureşti, 1971, p.59. ; 
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oxperiens% pedagogică pune in profesura sa 
, ne propunem să evocăm contribuţia pia- 

anu-Nicoarä la popularizarea muzicii autohtone, 
ticului muzical la promovarea valorilor din cre~ 


arta interpretativá romârească, grija profe- 
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dé a educa generaţii de muzicieni in spiritul dragostei 
fată de cultura gi arte natională. 
Pentru a cunoaste mai bine profilul pianistic al Anei Voi- 
coară, trebuie să amintim cá, pentru a reugi să se im- 
sunk între cei msi valoroşi artişti interpreți ai epocii sale, 
a fost necesa” să-şi dovedească mai întîi capacitatea in abor- 
garea unui re. toriu care să cuprindá toate stilurile muzica- 
le, începînd cu cel preclasic (reprezentat in recitalurile sa- 
i rin lucrări de D. Scarlatti, G. Fr. Haen del, 
J. Ph. Rameau, J. Chr. Bach, Ph. Em; Bac h, Fr, 
Couperin etc),&poi cel clasic, alături de repertoriul 


0 


o 

romantic de mare anvergură (Liszt, Chopin, Schu- 
mann, Mendelssohn, Schubert, Brahm s), 
ca gi primele audiții la noi în tard ale unor lucrări de Cl. 
Debussy, B. Bartók, M Reger, S.Rach- 
manino v., In repertoriul sáu. un loc privilegiat îl ocu- 
pau lucrările lui J. 8. Bac h, pentru care avea o &finita- 
te deosebită, Recitalul exclusiv din muzică de Bach interpre- 
tat în turneul Cluj - Bucuresti - Berlin - Leipzig (1922), pre- 
cum gi alte manifestări, i-au adus renumele de „Bach-Interpre- 
tin", care a întovărăşit-o întreaga viata. 

Răsunătoarele succese obţinute in concertele gi recitalu- 
rile de mare rezistenţă, cuprinzind lucrări din repertoriul u- 
niversal, nu au sustras-o ins& de la indeplinirea acelui im- 
bold interior de a aborda creatia románeascá. Interesul mani- 
festat pentru aceasta muzică este prezent ca un fir roşu de-a 
lungul întregii sale activităţi concertistice. Vom incerca sá 
distingem etapele acestui proces evolutiv, c re la o privire 
mai atentă ne pare că se dezvoltă paralel cu însăşi evoluţia 
creaţiei muzicale româneşti pentru pian. O prima etapă o cons- 
tituie interpretarea unor lucrări de inspiraţie folclorică, cu 


op Breazu l, Pagini din istoria muzicii român: "is Ed. 
muzicală, Bucuresti, 1974, p.334. 


c5 
ocezia copite loa Societăţii „România Junä" din Viena (191), a 
Societăţi: Zetru Maior" din Budapesta, sau a altor recitaluri 
gi concerte de binefacere, precum gi in turneul întreprins de 
"trupa condusă de A. P, Bănu ţ în județele Bihor, Sălaj, 
Satu Mare, ‘Maramures, in &nul 1912. Cintate cu temperamentul 
şi forţa de exprimere ce o caracterizau, lucrările semnate de 
Iacob Muregianu (Fantezie românească), T i b e - 
riu Brediceanu (Preludiu si Hora), Ton Scar- 
latescu (Tema cu veriatiuni gi Hora națională), alături 
de compoziţia proprie Fantezia românească (a cărei partitură 
nu s-a păstrat), aveau darul de a contribui la formarea şi men- 
ţinerea conştiinţei nationale a ardelenilor aflaţi la acea vre- 
me Zoch, sub dominație habsburgicä. 

In acelaşi timp, Ana Voileanu-Nicoarä acorâă sprijinul său 
nepărtinitor cunoaşterii gi ráspindirii creaţiei co mpozitori- 
lor transilvăneni ai epocii, acompaniind lieduri de A. Stub- 
be, A.Arbter, BE Fr. Mayer, R. Fisch- 
hof, Tarnay A, Csiki E, &láturi de cele de 
G. Dima, I. Mureşianu, T. Brediceanu gi I. Borgovan. 

In a doua etapă (1922-1951) pianista bucurindu-se de un 
renume deja bine stabilit, îşi asumă sarcina de a „lansa! lu- 
crările tinerei şcoli nationale de compoziţie, E firesc ca 
printre primele piese executate în această perioadă sá se nu- 
mere lucrarea colegului său, profesorul Mar tian Ne- 
grea - Impresii dele ter 3. Dăruirea cu care a interpretat 
această suită - care i-a gi fost dedicată -, in care stiliza- 
rea folclorului românesc este realizată cu o înaltă măiestrie, 
a făcut ca unii cronicari să sublinieze accentuat meritul in- 
terpretei la succesul lucrării, Lucian Blaga, în 
cronica semnată în ziarul Petria din 3.X11.1922,0 încurajează 
pe acest drum, recunoseind rsusita acestei muzici noi, „care 
se brodeazä exclusiv pe s^area sufletească, destilatä pînă la 
ultima expresie si frumos împletită cu motive auzite în momen- 
te de linişte, din sângele strämogesc". In februarie 1923 co- 
laboreazä la programul format exclusiv din lucrärile compozi- 
torului Guilelm$orb an, în care,aläturi de nume- 
rele vocale susținute de N. Bret a n şi M.Nesto- 
rescu, Ana Voileanu interpretează: Dans românesc, Hora, 
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Variatiuni esunra unei teme 


Joc țărănesc, Din ţara motilor, 


romänesti si Joc românesc. 


Din 1924 începe seria Concertelor Societăţii Compozitori- 
ior Români (înfiinţată in anul 1920 ), de a căror organizare se 
oe 


de 

ocupa cu neobosită pasiune C ons tantin Br 
Citind înflăcăratele sale articole, care au ráspindit un suflu 
de regenerare in intreage near muzicală din acea perioa- 
sd. ua ¿sim adevärate chemări mobilizatoare: „înflorirea unei 
&rte a crescută organic din viaja sufletească a intre- 
zului social, presupune O clima morală ¢..) De aceea e nevoie 

de solidaritate prietenească intru creaţie, Nu numai solidari- 
tate între creatori, ci între toţi cei legaţi prin arta lor”, 
Redăm $n continuare numele celor care su ráspuns &cestei che- 
n enumerarea lui C. Brăiloiu! ,Pianigti: d-nele Md. Bo- 
ez, A, Cionca -Pipoş, X. Co cora sou, X 


1 
A 
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Shermani-Ciomac, A Sarvas i - Sa b i n, 
A. Yoileenu-Nicoarë; d-nii B. Bartok, G. Ene scu, 
A. legssandrescu & Bosxo ZE E a 


„4 
a zar" 
in lucrarea cu caracter autotiocrafic Cniouri si mărturii 
afila relatarea Anei Voileanu-#icoer irii 


E) 
by 
ti 


„subtilul şi savantul muzician” C. Brăiloiu, în prezenţa lui 
CS E „aga cum noi i-am simţit imediat fineţea sufleteas- 
re 


că gi pasiunea pentru promovarea muzicii româneşti, tinuta şi 
rostirea aleasă, probabil că şi dinsul a observat că i se ofe- 
rea prietenie deschisă, aezinteresată, gata să-l asiste in 


planurile sale îndrăznețe, în calita 
cietÉtii Compozitorilor Romäni In acest cadru, Ana Voileanu- 
m 


vă prezintă la Bucureşti, în 1929, în primă audiție, Sonati- 


na ds Martian Negrea, Samovarul si Două imagini de Gr. G h i- 
sionescu gi Suite de H von Hennen hein, 
dovedindu-si încă o data temperamentul puternic, dexteritatea 
tehnică, claritatea redării textului, grija pentru gradaţiile 


3.0. Brăiloiu, Opere, vol.III, Ed. muzicală, Bucureşti, 
1974, p.349. 

4.Iden, p.347. | | 

SA, Voileanu-hHicoar a, op.cit., p.203. 
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dinamice. Concertul. i-a prilejuit artistei „ceasuri de înălţa- 
re sufletească. şi smeritä mindrie" uimită de căldura cu. care 
a aplaudat-o G. Enescu alături de ceilalţi numeroşi muzicieni 
prezenţi în sală, Acest succes a fost urmat de recitaluri în 
transmisie directă la Radio-Bucuresti si de alte prezenţe la 
Societatea Compozitorilor Români, prilejuri in care interpre- 
teazá Sonatina gi Rondo de M. Negrea, Sonatina de M. A nüri- 
cu, Suita de dansuri povorale de S. V. Drăgoi, lucrare 
ce i-a fost dedicată, "E | 

Tot pe linia promovárii creaţiei muzicale autohtone s-au 


înscris şi cele 3 concerte de lieduri cu program exe usiv de 


mizică românească, susţinute în 1926 împreună cu soprene V e- 
turia Ghibu, renumită pentru vocea se frumos timbr&- 
tá gi pentru repertoriul sáu imens (cuprinzird peste 600 lie- 


duri din literature germană, franceză, italiană, rusă gi romá- 
nă). Cele.3 concerte, în programul cärore, pe lîngă liedurile 
apertinind compozitorilor deja consacraţi, au fest cuprinse şi 
lucrări ale» pe atunci zs tinerei generaţii de compozitori (A. 
Bena, M. Negrea, L. Tempea gi alţii), au constituit 
o adevărată trecere în revistă a literaturii române de lied şi 
reprezentau la acea dată o performanţă unică in acest domeniu, 
Cu toate că anii celui de al doilea război mondial i-au 
adus nespus de multe suferinţe, Ana Yoilesnu-Nicosr& igi con- 
tinuă activitatea in cadrul Conservatorului clujean, mutat la 
Timişoara. In acel timp de grea încercare pentru poporul nos- 
tru, programează împreună cu soprane Silvia Humit á 
un recital de lieduri româneşti in primă audiție. Pentru o mai 
bund popularizare a recitelului, Ana Voileanu-Nicoarä acordă 
un interviu ziarului Dacia din 31 martie 1944; cuvintele sale 
capătă accente nebănuite, de adevărat manifest: „D-na HumitÉ 
Si cu mine nu eintäm pentru eventualul -succes ei aptitudini- 
lor noastre in materie de artă; sîntem în slujba neamului si 
a culturii româneşti, ca ‘e astăzi trebuie afirmată şi dovedi- 
tă cu inzecitá îndârjire (C. Invitän publicul sä asculte ce 
au de märturisit d-nii M. Negrea, S. Drägoi, V. Ijac, 2 
Vancea, S.Toduta&, M Popa, EB Cuteanu, 


6.4. Voileanu-Nicoa r É, op.cit., p.104. -> 
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Bu Silvestri, care ne întăresc credinţa în izbinda de 
miine a neamului nostru". "TE. 

Reîntoarsă la Cluj, Ana Voileanu-Nicoară a continuat să 
desfăşoare alături de munca didactică la Conservator - ue ` 
colectivul profesoral se îmbogăţise. cu moi personalităţi  re- 
prezentative ale muzicii româneşti: S. Todutá, Antonin 
şi Eliza Ciolan, A.Demetriad, G. la- 
rosevici -, o multilaterală activitate in care conüáiul 
ia din ce in ce mai mult locul tastelor albe gi negre. Preoëu- 
pares pentru prezentarea lucrărilor româneşti se încheie in 
toamna anului 1951, cind,adäugind încă o primă auditie la mul- 
te altele realizate în decursul anilor, interpretează Sonstina 
de S. Todutä, în cadrul manifestării de mare amploare», Săptă- 
mine muzicii româneşti", | 

Paralel cu activitatea didactică gi artistică, profesoara 
Ana Voileanu Nicoară imbrätiseazä incepind cu anul 1928 o nouă 
preocupare - aceea de critic muzical. Cele peste 79 de cronici 
muzicale publicate timp de un deceniu în ziarele Societatea de 
mîine, Drumul nou, Patria, Curier muzical, Gazeta ilustratá 
izvorasc din sentimentul deplinei responsabilităţi faţă de e- 
ducarea gustului opiniei publice, căreia doreşte să-i dezvälu- 
ie adevăratele valori în creaţia şi interpretarea muzicalä,de 
înârumarea activităţii instituţiilor artistice spre c politicé 
repertorială justă gi realizări. de înaltă ținută, In această 
calitate, nu pierde nici o ocazie pentru a populariza primele 
audiții de muzică românească - opere de M. Negrea, CG Notta- 
ra, 3, Drăgoi, -P,-G o.ns ta.n.t ine s c.u seu lucrări 
simfonice de S, Drágoi,.V. tdac,: N.Agirbiceanyu, 
N, Briíinzeu, KM. S.Áv.ean uy considerind cá programe- 
le închinate acestei-muzici ar trebui să ia proporţiile unor 
festivități de mare amploare. De asemenea, publică ample arti- 
cole despre G. Dima.gi G. Enecou, despre activitatea Socistá- 
tii dic aera Romani, ca gi despre- Reuniunea romana de 


muzisă din Sibiu, Criticile sais devenesu necrutétonre în mo- 
mentul cind, sub GER sprijinirii artei raţionale, erau 
programate lucrări diletentics. Aàngnjiindu-55 ;RO ge 
mici, răspunde r&spicat; „am fost wai eeprd Lane) 
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fata rampei", Exigenta manifestată fata de creația muzicală 
era uneori chiar sporită faţă de interpreţi, indiferent de 
proveniența lor. | 

Problema locului Sin -rolului interpretilor în societate 
este fátig abordată in articolul »Nádejdi", publicat $n Curie- 
rul muzical din decembrié 129315 In aceasta perioadá de crizá 
economică, autoarea igi/ asumă sarcina de a vorbi in numele tu- 
turor muzicienilor interpreti, spunînd: „Nu urmărim altceva de- 
cit posibilitatea de a sluji cultura ţării noastre. -Lupta ce 
o ducem nu e a noastra personală, ci e însuşi procesul de cul- 
turalizare muzicală a poporului român, care-şi face pirtie 
prin sfortárile noastre gi care nu poate fi oprit prin nici 
un zägaz. Trebuie să se înţeleagă odatä de toată lumea că noi, 
artiştii reproductivi, nu muncim pentru folosul nostru, ci 
suntem necondiţionat în slujba obgtei. Noi purtám în mîinile 
noastre inspirate tortele luminii transmitindu-le de la o ge- 
neratie la alta (...) Pentru acest motiv, rolul nostru in an- 
grenajul cultural al unui popor e dela sine înţeles şi intra 
în necesităţile primordiale ale unei preocupări culturale", 

Indemnatá de afecțiunea şi admiraţia pe care o purta în- 
temeietorului Conservatorului clujean, Ana Voileanu-Nicoară 
susţine conferinţe şi alcătuieşte în 1957oprim& monografie ~ 
George Dima: Viate si opera, reinviind figura impunătoare a 

marelui muzician, om integru gi personalitate marcantă pe tá- 
rim artistic şi muzical-pedagogic. 

In cadrul oferit de prodigioasa sa activitate didacticá, 
profesoara Ana Voileanu-Nicoará e contribuit gi în acest do-: 
meniu la promovarea muzicii româneşti, formînd generaţii de 
tineri muzicieni cărora le-a transmis gi educat dragostea şi 
responsabilitatea faţă de arta naţională, Abordarea lucrări- 
lor autohtone în repertoriul elevilor săi nu constituia inde- 
plinirea unei obligaţii menţionate în progrema şcolară, ci 
izvora din pasiunea care o insufletea interpretind muzică ro- 
mânească, Succesele repurtate de elevii săi se datorau exigen- 
tei pe care eminanta profesoară o manifesta atît în ceea ce 
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TA Voileanu-Nicoar ă, articolul Tot „Fete de 
la Cozia"? - un răspuns si o punere la punct y: in: Patria, 


11.11.1936. 


ste nivelul interpretativ, cit si în redarea caracterului, 
autentic naţional, Ca o ineununare e vastei sale experienţe pe- 
dagogice şi artistice, concepe în 1960 lucrarea - rămasă in ma- 
nuscris - Contributii le problematica interpretării muzicale, 
Tata un citat semnificativ pentru angajarea sa afectivă fata 
de muzics românească: ,depágind preocupările de initiere in 
muzica moderná universali, pentru noi, creatia lui Enescu,pur- 
tind mesajul sublimat al sufletului románesc, constituie pro- 
blema interpretativă imediată şi obligatorie. Această creaţie 
nu este încă suficient cunoscută, Şi cui i se adresează aceas- 
tă muzică în primul rind, decd nu fiilor poporului care şi-o 
revendică? Cine poate descoperi în muzica enesciană mai bine 
decît interpretul român citimea de inspiraţie datorită pămîn- 
tului şi cerului, poeziei gi viersului poporului nostru?" 
Citatul, departe de a fi numai o exprimare poetică, ne dezvă- 
luie complexitatea concepţiei interpretative a autoarei, care 
poseda o capacitate neobişnuită de a-l face pe elev să înte- 
leagă şi să simtă caracterul şi expresivitatea muzicii, pe ca- 
re - alături de el - o retrăia cu maxima intensitate, Această 
capacitate se explică prin uşurinţa şi firescul cu care tălmă- 
cea conţinutul şi sensul muzicii, fiind mereu admirată de dis- 
cipolii săi pentru măiestria cu care stăpânea deopotrivă mlá- 
dierile sunetului si cuvintului. | 

Cu toate că. tematica abordată si considerente de spaţiu 
ne-au impus omiterea preocupărilor componistice, metodice şi 
literare ale Anei Voileanu-Nicoară gi insisterea numai asupra 
celor trei ipostaze - renumită pianistă, cronicará muzicală 
de prestigiu, eminent pedagog -, se poate spune pe 
drept cuvînt că prin îndelungata sa activitate a contribuit 
- direct sau indirect -,cu devotament gi abriegatie,la proce- 
sul de continuá ascensiune & muzicii románegti, constituind 
pentru actuala generatie gi cele viitoare un model de congti- 
intá patriotică gi competenţă profesional~artistica. 
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Résumé 

Evocant l'activité multilatérale du professeur Ana Voile&- 
nu-Nicoarä, comme pianiste interprete de premières auditions 
eppertenant à plus de 20 compositeurs roumains, comme musico~ 
logue profondément attaché à le cause de itaffirmetion de la 
musique nationale dans plus de 70 chroniques musicales et 
connu pédegogue qui & formé pius de 200 éléves dans cet es- 
prit, le travail met en óvidence la contribution de veleur à 


l'affirmation de la musique roumaine, 


Die Forderung der rumänischen Musik - wegweisender Grundsatz 


umanigecnen Hupe 7 TIERES —— 


im Leben und Schaffen der Mus Yoilsanu-Nicoarä 


ikpidagogin Ana 


Ninuca Osanu-Pop 
Mihaela Olariu (Stud) 


Zusammenfassung 


Vorliegende Abhandlung yerenschaulicht die vielseitige 
Tätigkeit der Professorin Ana Voileanu-Nicoarä - als Pianis- 
tin, Interpretin der Erstaufführungen zahlreicher Werke von 
über 20 rumänischen Komponisten, als Musikwissenschaftlerin, 
deren Hauptanliegen es war, die nationale Musik zu fördern ~ 
Verfasserin von mehr als 70 Musikchroniken - und als PüHdago- 
gin, die in diesem Geist Über 200 Schüler ausgebildet hat. 
Die Arbeit hebt den wertvollen Beitrag der Musikerin zur För- 
derung der rumänischen Musik hervor. 


The promotion of Romanian music - a leading principle in the 
life and activity of the teacher Ana Voileanu-Nicoarä 


Ninuca Oganu-Pop 
Mihaela Olariu (stud. 


Summary 


Evoking the manysided activity of the teacher Ana Voilea- 
nu-Nicoară - as a piano player interpreting the first hearings 
of many works belonging to more than 20 Romanian composers,as 
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& musicologist profoundly committed to the cause of promoting 
national music in the over 70 musical chronicles, and as & - 
teacher directing in the same spirit more than 200 pupils,- 
the paper emphasizes her valuable Coney atten xe ‘tthe promo- 
tion of Romanian music. ; 
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CREATIA PENTRU PIAN A LUI SABIN Y. DRÁGOI 


Enea Borza 


Creaţia lui Sabin V. Drăgoi (1894-1968), conpo- 
zitor bine cunoscut în muzica românească prin lucrări numeroa- 
se şi robuste în toate genurile muzicale, a fost obiectul a 
numeroase studii gi articole!, precum gi al unei monografii?, 
Comunicarea de faţă igi propune să redea succint o imagine &- 
supra creaţiei sale pianistice, pînă în prezent prea puţin cu- 
noscut&^, precum şi o primă încercare de catelogare^ & celor 
peste 200 de piese pentru pian. 

La baza documentárii noastre stsu partiturile tipárite, 
precum gi unele manuscrise cercetate in arhiva familiei. Din 
lexiconul Muzicieni fománi de V. Cosma gi din monogra- 
fie Sabin V. Drăgoi de N. Rădulescu am reţinut date 
referitoare la acest capitol al creaţiei sale, ce cuprinde lu- 
crări inedite gi lucrări tipărite, 


A. Lucrári inedite 


l. Sârba popilor (1912), Se pare cá, după mai multe exerci- 
tii de compoziţie in stil clasic (scherzo-menuet, rondo, fugă), 
in timpul studiilor sale secundare la Arad, aceasta e prima 
88 piesá pe bazá folclorica. 


2, 12 Cântece populare ucrainiene si poloneze (1914). Compo- 


l.Vezi: V. Cos ma, Muzicieni romäni-Lexicon, Ed. muzicală, 
Bucuresti, 1970, p.176: 


2.N. Rădulescu, Sabin Y, Drăgoi, Ed. muzicală, Bucu- 
regti, 1971, 


3.0 prezentare in acest sens a fost efectuată de cátre &utorul 
ríndurilor de faţă la Filarmonica „Banatul" din Timigoare,in 
1974, în cadru, manifestărilor memoriale S. V. Drăgoi, 


4. In monografia mai sus menționată nu există un catalog al iu- 

| crärilor compozitorului, Cercetările în arhiva femiliei nu 
au putut fi complete; de aceea, lucrarea noastră poate i 
completată in timp. 
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94 
zitorul era mobilizat in Galitia; atunci culege gi armonizeazá 
aceste cîntece, 

.3. Souvenir de Transilvanie, piesă compusă în perioada 1915- 
1917, ca gi următoarele două, pe cînd se afla în lagărul din 
Tagkent; este o suită-potpuriu &lcátuitá din gase sectiuni: 
introducere, hora, trei valsuri gi coda. 


4, Cint rapsodic román - ,Visul Oltului" exprimă tristeţea 


celui captiv, 

5. Idils „Amintiri din copilărie" are o formă de lied. tri- 
partit, în prima secţiune o introducere mai dezvoltată, jar ` 
în cea mediană o melodie de dans, concepută într-un mod carac- 
teristic popular, | 

6. 12 Piese lirice (1913-1920). Piesele de tip romantic pe 
care le-a grupat în acest caiet, rămas de asemenea inedit,le-a 
dedicat profesorului său de pian de la Conservatorul clujean, 
Ilie I. Sibianu, în 1929, Intre aceste piese (Soli- 
tudine, Cíntec trist, Coral, Cântec de leagăn, Cîntec tara cu- 
vinte, Idila pastorală etc.) se remarcă Ruga pribeagului,com- 
pus& in timp ce era rănit, într-un spital din Moldova, 

7. Fugá la două voci. Manuscrisul de douä pagini este datat: 
25 oct. 1919, Cluj. E 

8. Romantá. Compusá tot in perioade cínd compozitorul era 


mobilizat la Cluj, poartă notificarea manuscrisä: „Cluj, 24, 
111.1920 (noaptea la ora 2, in sala de serviciu)", | 
9, Sonatina e semnată si datată: „Cluj, 14 sept. 1919, Sub- 


locotenent Drăgoi", Manuscrisul acesta e prima variantă & 
Sonatei, dedicată „D-lui Delly Szabo Geza", Prima parte (Alle- 
gro moderato) e datată „Seligte, 20 nov. 1920", Partea a doua 
e un Scherzo de tip clasic, iar a treia, Andante epico. Alle- 
gretto, e scrisă in ambiantá folclorică, E datată: ,Seligte, 
7 Dec. 1920" gi poartă semnătura compozitorului gi o „Notă: 
sonata a fost scrisă în completă lipsă de pian,ds la început 
pink la sfîrşit, după ce am incercat-~o la pian, am aflat de 
bine a corecta cum se vede mai jos, partea arătată prin sem- 
nul ..." (urmează semnul), 

10, Dans românesc de concert (Satul má ohosmál), datat: Pre- 
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ge, 1922: Manuscrieul are indicetia: Nilegretts | grazioso: este 
d EE 
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in Re, itn misure de 4/8. Guorinde opt pagini, Existá o vari- 


&ntá, datată din acelaşi an, purtínd însă gi o altă indicatie 
„modificări, mai 1956", Aceeaşi piesă apare şi cu denumirea Ce 
aude Mureşul - „Dans românesc de concert pentru pian”, Pärtil 
interioare poartä urmätoarele titluri: La cursul superior, La 
cheile Turzii (Dansul. haiducilor), Pe 1îngă însoritul Banat, 

E evident că pe compozitor 1-a preocupat piesa, căreia - după 
cum se observă - i-a destinat mai multe titluri, mai multe vw 
riante gi reluări, chiar după 34 de ani de la prima formé a — 
piesei. Fiind dezvoltat& pianistic gi avind intentii programa- 
tice, compozitia prezintá un interes aparte., E păcat că nu a 
publicat-o, alegind varianta ce l-ar fi multumit pe deplin. 


11. Tät Bänatu-i fruncea. Menuscrisul de sase pagini are sub 
titlul Joc de doi (Allegretto giocoso) gi datarea  1.VI.1954. 

12. 20 Colinde. Compunind 50 de colinde, in 1957°, dintre ca- 
re au fost tipárite 30 Colinde alese 1a Editura muzicală, in 
1958, presupunem cá au rámas 20 de colinde in manuscris. 


B. lucrări tipărite 


13-16. Cintece poporele şi doine, 4 caiete: 

13. Caiet I. 21 Cântece poporale şi doine pentru copii si 
începători, Editura Moravetz, Timişoara, In 1923 începe în mod 
sistematic sá „desgroape comoara noastră muzicală", „infinit 
de bogată...) inepuizabilă", „împins de dragostea nemărginită 
pentru poporul nostru şi sufletul său bogat în manifestări ar- 
tistice"”, In acelaşi an, publică două caiete de Cântece popo- 
rale si doine gi două caiete de cîte Patru miniaturi, Compozi- 
torul era profesor la Şcoala normală din Deva. După cum obser 
vă George Breszul, maci, mai cu seamă, apar în 
toată claritatea acei primi gi hotäritori pagi pe care îi face 
Drăgoi, omul din popor ,€feciorul» de ţăran din lunca Muresu- 
lui, devenind ee gi in fine compozitori! , Deci în acest 
an fecund gi decisiv în cariera sa, Drăgoi igi găseşte inesti- 
mabila materie primă si nijloacele gi procedeele sale componis- 
tice, prin care fäuregte o operă de artă pe măsura şi in spiri- 


5SN. Rădulescu, Op.cit., p. 201. 


6.8, Drăgoi, Prefaţa la. 303 copines cu text gi melodie, 
“Ed, Scrisul Românesc, Craiova, 1925, VIII. 


7,0, Bree zu, Sabin y. Drăgoi, în: : Pagini din istorie 
muzicii románesti, gd. muzicală, “Bucur esti, 1900, p.4íJ. 
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In Ooservarea introductivă le caietui I indica de unde a 
cules doinele şi cântecele poporale: 12 din comun& natelë, Se- 
liste, juc, Arad, 3 din jude Fägäras, cite două din jud.Dolj 
si jud. Hunedoara, si cite une din ju, Bihor si juc, Sibiu. 

lí. Catetul II. 28 Doing, ied Morsvetz, Timisoerz. 


Toate doinele din acest caie sînt culese din comunele 
su gi Seligte, juc, Arad", duoi cum ne spune compozitorul 
$n Observatiuni. Şi,ca gi la primul caiet, autorul notează: 
„Armătura la cheie nu se pune niciodată, Semnele de alterayie 
se pun înaintea notelor, din caz în caz", 

15, Caietul III. 24 Cântece po oporale si doine pentru copii 
si începători, Editura Societăţii Compozitorilor Români, Bu- 
curesti, f.a. Notele de ordin folcloristic (că majoritatea 
sînt culese din comunele Seliste şi Ilteu, jud. Ared ) sînt ds- 
tate: „Deva, luna Decembrie 1923. Teci caietul a putut apare 


în 1924, fiind menţionat pe ultima pagină că e fost gravat şi 


tipărit la Praga. 
i£. Caietul IV. 25 Doine, Editura Societăţii Compozitorilor 
Romani, Bucureşti, 1,8. 
Sele 98 de piese cuprinse în petru caiete sînt pur şi sim- 


Nu cântece decupate din folclor gi transpuse pianistic, pri- 
n suport armonic strict necesar, in spiritul s 
ei gi al conţinutului emotional, Sint transpunerea ins- 
3 a cantabilitätii vocale a melosului rural românesc, 
in EE din Banat si Transilvania. In caietele de doine gi 
cintece pentru pian, in unele cazuri, melodia e cintatä mono- 
die le octavă (ex.: caietul 1/9), Repetäri le octavă mai apar 
c şi la alte piese (exe: 1/21), In 2 oritstes cazuri» 
lor, melodia vorbeşte singură, din propr 
ctitk doar de un ison, ca o Is 
piu, fie intervalis, $n cvinte, cvarte sau teste, fie CORRI 
Compozitorul leagă acordurile in med artis 
cu intervale armonice, pe baze pasagerc, t 
armonii. de deplasare lentă, Armenii de deplasare, lanjur 
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X E 
Me 


$risonuri paralele, destinate să susţină gi sā prelungenoca 
fundalul armonic, se găsesc la pai pulto piese. Sint adesea 
b 
et 


nor H > t H dë 5 = „2 EI Se 
utilizate trisonuri de cvarte, arareori sdäugind gi al patru» 


91. 
lea sunet, nedepígind însă simultaneitatea de cinci sunete în 
raporturi de cvarte, | 

Procedeele sale de armonizare sînt preluate în parte din 
muzica populară; bezate pe fenomenul rezonantei acustice natu- ' 
. rele, ele lasă să se degaje clar linia melodicá, sugerind,prin 
r&portarea permenentá la un sunet sau acord fundamentel, valen- 
tele ei armonice modale., O mare varietate prezintă cadentele 
finale, in afară de cele autentice gi plagale, utilizează gi 
cadente cu septimă de dominant gi cadente cu septimä gi nonä 
de dominantá nerezolvate (ex.: 111/11). 

Cintecele gi doinele i-au fost solicitate compozitorului 
de cátre editorul Moravetz din Timisoara. Ca gi in alte cazuri 
din istoria muzicii, unele lucrári comandete gi scrise cu scop 
didactic au rămas ca noutăţi de valoare artistică, In aparen- 
tá fiind un material didactic facil, accesibil pianigtilor in- 
cepátori, aceste piese deţin o încărcătură emotivä ce depäses- 
te posibilitätile de expresie ale copiilor, Cintecele gi doine- 
le de dor, de jale, de dragoste, exprimă o emoție adincä, Sub 
aspect didactic, gi pentru cei ce studiază folclorul, armonia 
şi stilul componistic al lui Sabin Drăgoi, doinele gi cintece- 
le reprezintă un veritabil tratat de armonie gi ermonizere & 
cântecului popular românesc, Sub aspectul valorii artistice, 
acestea exprimă într-un spaţiu restrâns, in mod esenţializat, 
concentrat, un continut ideatic şi afectiv foarte bogat, Prin 
sobrietatea, simplitatea. gi ingeniozitatea procedeelor, prin 
doinele gi cîntecele pentru pian, Drăgoi frizează marea artă, 
la care unii artişti ajung după o îndelungată experiență ar- 
tisticá, iar alții, cum e gi cazul său, prin o deosebită in- 
tuitie, i pien, din acelaşi 
materiel folcloric gi cu aceleaşi procedee pentru scompania- 
mente, publicate de Drăgoi in 1961, nu prezintă noutetse si 
interesul doinelor gi cintecelor instrumentale, care zu un 
aspect „abstract", ca O „esentä" a unei muzici desbärate de 
cuvînt, emoția transmitindu-se nemijlocit, 

17, 30 Colinds, Pornind prezentarea pieselor pentru pian sie 
lui Sabin Drăgoi de ia cele mai mici, în ordinea seurtimii lcr, 
urmează colindele., In mota autorului din caietul de 30 Ce 
alese (compuse in 1957 şi publicate in 1958), ni se indică de 


Cintecele populare pentru voce 
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unde a fost cules materialul tematic: din jud. Arad, Timig, 
Hunedoara gi Alba, gi cá, fiind scrise in serii de cite 10, 
colindele se pot executa age cum sînt prezentate, sau cite 
2-3-4, respectindu-se succesiunea, 

Structura tratării pieselor, monotematice şi nemodulante, 
este miniaturală, constind din repetarea de două, trei sau 
patru ori a temei, Varietatea e realizată prin acompaniamen- 
tui armonic-ritmic diferit, prin trecerea temei, cintatä mai 
întîi in registrul superior, la registrul inferior, iar in ur- 
má cíntetá de două voci în octave paralele, Diferentierea du- 
pă dinamică sonoră gi registru reprezintă modul de cintare an=- 
tifonicá al colindätorilor, împărţiţi în două grupe ce cinta 
alternativ, melodia trecind continuu de la un grup la altul, 
cu anumite diferenţe în intensitatea sonoră şi timbru sau re- 
gistru. Mijloacele simple pe care le utilizeazá compozitorul 
sânt procedee de fineţe componisticä,ce creează efecte deose- 
bits. Atmosfera autentic sătească este realizată cu alte mij- 
decît în cazul cinteceior gi doinelor, mai amplu, mai 
c mai dinamic, temele nefiind numai melodii lirice, iar 
tratarea mai complexá. Sub aspect didactic,Colindele lui Sabin 
Drăgoi pot îndeplini cu succes rolul Coralelor lui J. 5. Bach, 
utilizate ca piese pentru citirea la prima vedere. 

18-20. Suite 

i8. Două dansuri poporale”, Editia Moravetz, Timigoara,1924. 
Gravate gi tipărite la C.G.Röder, Leipzig. 

Aceste două dansuri sînt: Hodoroaga gi Zdrincänita (cule- 
se: prima, in comuna Porumbac, jud. Hunedoara, cea de a doua 
în comuna Lejnic, jud, Hunedoara). 

19, Suitá de dansuri poporale pentru pian, Editura Societă- 
tii Compozitorilor Români, Bucureşti, f.a., Cu menţiunea: plu- 
crere premiată la concursul naţional de compoziţie «George 
Enescu» în anul 1923"?, Dup& lexiconul Muzicieni romäni, data 


8.Pe coperta din spate a caietului de 21 C.rtece poporale gi 
Doine, Editura Moravetz, Timigoara, la nr.l2 figurează: Două 
densuri pentru pian - desigur, acestea. Nu am putut afla 
Tns care sint, la Nr.24, Dans românesc, iar la Nr,25,Patru 


dansuri poporale. 

9,In 20 iunie 1923, la cea de a 7-8 decernare a premiilor pen- 
tru concursul national de compoziţie „George Enes u",pentru 
această suitá, lui Drăgoi-i s-a decernat mentiunca I. 


| Du 99. 
apariţiei este 193110, | 

Suita cuprinăe nouă dansuri, şi anume: Hodoroaga, Zarincä- 
mite (ce au fost publicate in 1924, iar acum apar incluse în 
suitä), Cimpoiagul, Pe picior, Briu, Bátuta, Bátuta, Sálcioa- 
za gi Briu. d | | 

Primul dans, în măsura de 5/8, are tema expusă la unison, 
în octave, Reluată într-un canon liber, având ca efect mult 
interes ritmic, după un pasaj Poco più allegro, tema reapare 
intactă, cu un acompaniament de septime gi sexte ce coboară 
cromatic, Coda e rezolvată contrapunctic, tot din materialul 
tematic, sfirgind cu efect in Vivace. Al doilea dans e de ase- 
mene& rezolvat foarte ingenios, Tema de opt măsuri apare le 
octava de bas,in piano rustico, trece mereu la cite o octavă 
superioară, cu o cregtere sonoră, ajutată gi de amplificarea 
treptată simultană a acompaniamentului. Piesa a treia, Cimpo- 
iagul (o melodie culeasă din Topliţa, jud. Mureş), este singu- 
ra din suită ce nu are un caracter dansant, ci predominant pas-- 
toral. Dansul al 4-lea, Pe picior (o melodie din comuna Selis- 
te, jud. Arad), prezintă o varietate ritmică prin accentele ce 
permanent nu se suprapun celor obişnuite în măsura indicată de 
2/4. O alternare a măsurilor de 2/4 cu 2/8, din care rezultă o 
asimetrie în accente, observăm la Briu. Bătuta creează impre- 
sia unui taraf sătesc prin acompaniament; o cvintá repetat& 
alternează cu o linie contrapuncticá. Bătuta, nr.7, prezintă 
aceeaşi deplasare a accentului ca gi la nr.4. Sälcioara,nr.8, 
culeasă tot din comuna natală, Seligte, pe lîngă procedeul 
trecerii temei prin mai multe registre, mai aduce o varietate 
şi prin caracterul contrastant al tempoului, Un joc de accente: 
de o deosebită vioiciune ritmică găsim in piesa ultimá din sui- 
tă, Briu (nr.9), la care gi armonia e prezentată într-un ritm 
sincopat, | E 

Marea noutate gi irpresia inedită ce a creat-o această sui-- 
tá în deceniul al treil:a nu s-a limitat numai la tara noastră, 
Pianigti ca: Aurelia Cionca, Silvia $er- 
bescu, George Ciolac, aucíntat-o în ţară gi 


10.Vezi: V. Cosma, op.cit., p.174 


100 


i3 
m 


este not&re ~“. 
Suita îşi păstrează impresia frustä, preenantă, colorată, 


ry 


şi după o jumătate de secol, gi va rămîne ce o compoziţie de 
o puternică originalitate, + Par ie 

20. Mica suită de dansuri populare pentru pian, în supliment 
nr.9 din septembrie 1955 la revista Muzica (pp.3-14). Dedica- 
tie:,Amintirii lui Béla Bartók? Suita e alcătuită din şapte 
dansuri: 1. Pe picior, 2. Luncamul, 3. Joc de doi, 4. Duôurin- 
ca, 5. De purtat, 6. Joc de doi, 7. Roata femeii. l 

Primele două dansuri, Pe picior gi buncanul (ambele cule- 

se din Birtin-Alesd, jud. Bihor), se găsesc intr-un manuscris 
al compozitorului, sub titlul: Două jocuri din Bihor, fiind 
datate: 31.X.1952. Astfel, ca gi la prima suitá, compozitorul 
a grupat două dansuri gi apoi a completat o serie pentru o 
suită, Suita a II-a (Mica suită) a început să o scrie în 1952 
şi a publicat-o în 1955, Două dintre densurile suitei au fost 
orchestrate: Purtata (5) şi Roata femeii (7)**, Neavind o scri- 
iturä tipic gi exclusiv pianiatică, aşa ca gi prima suitá, pro- 
babil că gi autorul a considerat-o mai putin originală gi nici 
nu a publicat-o separat, ci numai ca supliment la revista Muzi- 
ca, Regăsim procedeele cunoscute: armonii modsle, sincope, al- 
ternarea registrelor, varietate ritmică, Un interes special 
prezintă De purtat (nr.5), Valorile de note cu punct, alterna- 
rea ritmului binar cu cel ternar, ornamentele ete, contribuie 
ia mersul ceremonios al piesei, in Lento maestoso, si le obţine 
rea varietätii în această atmosferă gravă gi trenantä. De pur- 
tat are caracterul sărbătoresc al unei Pavane şi cel tipic al 


unui dans românesc lent. 
21-23. Miniaturi (trei serii) 


21, Miniaturi din cîntece si dansuri poperale românesti, ca- 


ietul 1 gi caietul 2, Editura Moravetz, Timişoara, 1924, Cele 


1i,Fostul elev al Aureliei Cionca, Miron Soe pe c, re- 
lata ce succes avea profesoare se in turneele din Germania 
gi Austria cu Suita de S,Dragoi. Silvie Serbsseu a cântat 
Hodoroaga în bis într-un concert la Belgrad. „rin 1946, 
George Ciolac a cîntat Suits de dansuri vorn asd in recita- 
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le, le Cluj si Bucuregti, in 2937. 


12, Discul ECC-731 Electra: > n Dre ho pes 
Suri romänegti: a) Gisbaneascn, b) Purtat, o xà 
d) Roata iemeii,. 


101 


opt piese compuse în 1923 au fost mai întâi publicate în două 

„caiete de cite patru miniaturi: Caiet 1: Nr.I Lumea mee, drage 

‘mea; Nr. II Călugerul (Banul Märäcine); Nr.III Pe picior; Nr. IV 

. Ciobänasul. Caietul 2: Nr.v Piparce; Nr.VI Cui nu-i place dra- . 

gostea; Nr.VII Sarita; Nr. VIII Moara, In ediţiile următoare 

au apărut toate opt miniaturile într-un caiet: Miniaturi pen- 

iru pien pe motive populare, Editure de stat pentru literetu- 

ra gi artă, 1956; Opt miniaturi pentru pian, Editura muzicală, 

Bucureşti, 1961 şi 1965, | i 
Compozitorul a ales melodiile pe care el le-a cíntat Si pe 


care le-a jucat în sat în copilărie şi tinereţe, (Numai nr.iV 
şi VIII nu sînt din Seligte). Reuseste, in miniaturile ce zu 
un evident caracter ilustrativ, să ne facă să vedem jocul din 
sat, fie al tinerilor (nr.II, IV, VI), fie al copiilor (nr.IIT, 
realizat prin canon, contrapunct gi variație de tempo), fie al 
bätrinilor (nr.V, realizat prin variaţie armonică în ecompenia- 
ment, cu schimbare de tempo, gi nr.VII, care prin înviorarea 
tempoului sugerează parcă uitarea vîrstei), fie invirtirea ro- 
tii morii (nr.VIII , printr-un acompaniament cu o migcare con- 
tinuë şi caracterul jucáug al temei). E păcat că numai prima 
ediţie în două caiete contine gi explicstiile compozitorului 
şi titlurile pieselor, prin care se înţelege mult mai bine ca- 
racterul lor. Ca şi doinele şi cîntecele, colindele şi jocuri- 
le din suite, Minieturile sint tot piese scurte, monotematice, 
Deşi sînt mai dezvoltate decit celelalte genuri amintite, eu 
o structură simplă, cu o mică prelucrare realizată prin varia- 
tii ritmico-melodice, prin imitații, canon, sau armonie pasa- 
gerá. Autorul reugegte să pună în lumină valoarea artistică a 
muzicii ţărăneşti, recreind gi imagini din sat, nu numai atmos- 
fera autentică a ambiantei copiláriei, ca gi Creangă in dome- 
niul literaturii, 
22. 10 Miniaturi pentru pian (seria a doua) (1961), Editura 
muzicalá, Bucuresti, editia I - 1963, editiaall-a - 1975, 
Tendinţa programaticä a acestor piese e evidenţă gi prin 
menţinerea titlurilor (în ambele ediţii), Nr.2, in tabăre bhai- 
ducilor; nr.5, Mo optimist; nr.6, Marg pionieress; nr./, La 
$18cá; nr,10, Răsună valea de voie bund. 
Scriitura pianisticá e mai dezvoltată decît la toate riese- 


10 


td 


ie anterioare, iar armonia şi procedeele componistice = mai 
complexe. Apar gi piese bitematice (2, 3, 5, 6, 7, 10), în 
formi de lan (3) seu de lied (6). See pionierese (5) su- 
gerează sugestiv O fanfară, Le nr.8 remarcăm, după un pasaj 

de quasi-coral, revenirea temei în mixturi de octave, procedeu 
observat la colinde, aici amplificate Cea mai luminoasă şi mai 
ee de optimism, după cum îi spune gi titlul (Rásu- 

valea de voie bună), este ultima piesá din ciclu. 

. 12 Miniaturi peniru pian beasts a treia) (1963-1964) *7, 

e muzicală, Bucuresti, 1967. Piesele sînt monotematice 
6, 7, 9, 12), bitematice (2, 4, 8, 10, 11); une singu- 
ormá de lant (3), cu patru idei melodice, Remarcäm v&- 


E 
Editur 
GLi 24 

im = 
riatii ritmice in revenirile temei (6,12) si forma ternară la 
sele bitematice. Nr,8 are un pasaj improvizatoric, de vir- 
ozit&te, înainte de revenirea ideii prime. Faţă de seriile 
anterioare, tempii sint în genergi mai vioi, Nu există nici o 
tä asupra materialului utilizat, nici despre titlul melodii- 
ior. Procedeele intilnite pina acum sînt şi aici prezente,pie- 
sele avind în plus o scriitură mai colorată (cu unele efecte 
noi in code) gi foarte pianistică, Noutatea ar consta tocmai 


în dezbărarea de titlu bus imagine si in crearea unei muzici 
de nivel &rtistic, scrisÉ cu gust, în care ambianța folclori- 


cá constituie esenţa, 

24, Concert pentru pian gi orchestră (1940-1941), Editura 
ae stat pentru literatură şi artă, Bucureşti, 1955. 
i Sintetizarea tuturor metodelor şi inovatiilor lui Drăgoi 
în munca de scriere a pieselor pentru pian s-a sävirsit pe 
plan major în amplul său concert pentru pian şi orchestră, 
Alături de Poemul Neamului pentru orchestră, aceasta e cea 
mei impunătoare compoziţie & sa pentru pian. A fost compus in 
arme solicitărilor pianistei Aurelia Cionca, căreia i l-a de- 
dicat şi care a fost prima interpretă a lui, Prima audiție & 
avut loc la Ateneul Román din Bucureşti, in 14 februarie 1943, 
sub conducerea dirijorului Ionel Pe 1 e a, Eveniment 
viu aşteptat - un mare concert românesc pentru pian şi orches- 
tra -a fost mult comentat de presă, Ziarele Universul, Timpul, 


pp RO anii ne 


13,N, Rădulescu, op.cit., p.203. 
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- Actiunea, Vremea din Bucuresti,ca gi Decia din Timisoara (în urma 
reluírii concertului acolo), comentează evenimentul primei audi- 
ţii e acestui mare concert gi magistrala interpretare a pienistei, 
Concertui e. un triptic; în prima parte, Largo solenne alternează 
cu Più mosso, într-o luxuriantä ambianţă sonoră, care, prin 
marele sáu flux romantic, depăşeşte formele clasice traditio- 
nale. Are o formă mai liberă de fantezie, cu o deschidere so- 
lemná şi un aer evocator, sugerind ambianța istorică indepär- 
tata din Poemul Neamului, Pertes a doua, Andante, cuprinde un 
bogat material tematic, cu reră forţă expresivă şi evocatoare, 
în acelaşi curs larg gi generos al desfăşurării de tip concer- 
tant. Finelui e un rondo, în care un expresiv contrest oferă 
&pariti& cornului in Lento, cintind o melodie lirică de pe Va- 

„lea Almăjului (singurul citat folcloric din acest opus’, Con- 
certul se încheie cu multă vervă, într-o mare bogăţie de rit- 
muri gi amploare sonoră, Cu un adânc conţinut afectiv de tip 
romantic, prin strălucitoarea şi colorata sa orchestratie,prin 
distribuirea şi dezvoltarea materialului tematic conform imbol- 
dului interior ce îşi găseşte propria orinduire, prin procedee- 
le de tratare armonică gi contrapuncticä e melodiei gi ritmu- 
lui, prin truvaiuri proprii, originale, este o capodoperă, o 
lucrare unică în acest gen, Cald şi pasionat ca un concert de 
Ra h man ino v, pitoresc gi nostalgic ca un concert de 
Grieg, poetic gi subtil ca gi concertul de Sc humenn, 
energic gi pregnant ca gi cel de Ceaikovski, concer- 
tul lui Drăgoi se desfăşoară in ambianța caracteristică a muzi- 
cii románegti, a cárei autenticitate nimeni nu a exprimat-o in 
acelaşi mod, Concertul nu a fost cîntat decit de Aurelia Cion- 
ca şi de Maria Fotino, In momentul eind va fi cu- 
noscut gi va intra in circuitul national gi international, &- 
tunci va fi considerat alături de marile concerte pentru pian 
şi orchestră din repertoriul universal mei sus amintite, Muzi- 
cologia românească va trebui să dedice un amplu etudiu acestui 
concert, analizarea căruia va fi o şcoală pentru multi muzicó- 

Logi si pisnigti. 

In concluzie, creaţia pianisticä a lui Sabin Y, Drágoi nu 


mares: 


14.Vezi: NX, Rădulescu, op.cit., p.170 
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reprezintà numai un aspect secundar ai multilateralei sale per- 
sonalitäti, ci un aspect tot atît de caracteristic in ansamblul 
compozițiilor sale ca gi cel din domeniul operei, simfonic sau 
coral, iar în cadrul creaţiei universale deţine un loc aparte, 
fiind un fenomen artistic unic, caracteristic artei románegti 
ca gi frescele de le Voronej şi Suceviţa, 


La création pianistioue de Sabin Y. Drăgoi 


Enea Borza 


Résumé 


Dens la riche création du compositeur Sabin Dragoi (1894- 
1968), à côté de la création d'opéra, symphonique, chorale et 
vocale, ses compositions pour piano détiennent une place tout 
aussi importante pour. l'authentique style roumain qu'il a créé, 
Ces créetions sont: un ampie Concerto pour piano et orchestre 
et plus de 200 piéces pour piano solo (,doinas" et chansons, 
des colindas, suites de danses populsires, miniatures et quel- 
ques pièces inédites}. 


Die Klavierkompositionen von Sabin V. Drăgoi 


Enea Borza 
E M 
Zusammenfassung 


Im umfangreichen Werk des Komponisten S&bin Drágoi (1894- 
1968) nehmen seine Klavierkompositionen - neben seinen Cpern- 
kompositionen, Werken für symphonisches Orchester, für Chor 
und Gesang - einen bedeutenden Platz ein und zeichnen sich e- 
benfalls durch ihren charakteristisch rumänischen Stil aus. 

Diese sind: ein grossangelegtes Konzert für Klevier und Orche- - 
ster und Uber 200 Stücke für Klaviersolo (Doinen und Lieder, Co- 
linden, Volkstanz-Suiten, Miniaturen und einige originelle Stücke) 


The pianistic creation of Sabin V. Drágoi 
Enea Borza 


Summ&ry 


In the rich creation of the composer Sabin Drăgoi (1894-1968) 
alongside with the opera, symphonic, choral and vocal one, his 
piano compositions hold on in as much characteristic place for 
the authentic Romanian style which he hed created. These are as 
follows: an ample Concerto for piano and orchestra and over 200 
pieces for piano sole (songs, carols, suites of folk dances,mi- 
niatures and some original pieces). 


Lot, 


PRIVIRE ASUPRA CREAȚIEI MUZICALE ROMÂNEȘTI PENTRU 
INSTRUMENTE DE SUFLAT ÎN SECOLUL AL XX-LEA 


lon Boroş 


Creaţia muzicală românească contemporană în genul concer-- 
tant si cameral aduce un remarcabil sport la îmbogățirea re-- 
pertoriului pentru instrumentele de suflat, Lucrările muzica- 
le scrise în ultima vreme, de certă valoare artisticä,con ri- 
buie in mod substanţial la lărgirea sferei de expresivitate 
gi de tehnică instrumentală. 

Dacă în trecut compozitorii au avut preocupări sporadice 
în domeniul muzicii concertante şi camerale pentru suflätori, 
generaţia de astăzi, încurajată de dezvoltares vieţii de con- 
cert gi de creşterea numărului de interpreti valoroşi, perti- 
cipă efectiv la afirmarea acestor genuri de muzică. Pe lîngă 

raditionelul cuplu vioarä-pian, se explorează virtualitäti- 
le altor formaţii, în cere sînt valorificate resursele expre- 
sive şi tehnice ale celor mai diverse instrumente. Au apărut 
nu numai lucrări pentru instrumente de suflat, dar şi intere- 
sante combinaţii ale acestora cu grupuri solistice şi forma- 

vii mixte (voci, coarde, suflätori, percuție). 

Creaţia lui George Enescu este şi în cazul 
instrumentelor de suflat un exemplu demn de urmat, inscriin- 
du-se la loc de cinste în repertoriul muzicii româneşti si 
universale. Cele cîteva lucrări de dimensiuni mici apărute 
la începutul sec.al XX-1ea? sint piese de un caracter concer- 
tant, în care răzbate cu prisosintá geniul lui Enescu. In 


1.Prezenta lucrare comentează materialul amintit in: Ion 
Boros, hepertoriul creatiei muzicale româneşti pentru 
instrumente de suflat si percutie, Conservatorul na. Dima", 
Cluj, 1972. 


2.Cantabile gi presto pentru flaut si pian, Legendă pentru 
trompeta si pian, Au soir, Nocturna pentru patru trompete 


gi pian. = 
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compozitii ca Dixtuor pentru: suflätori, op.l4, care „ne capti- 
vează prin seninátatea muzicii, sinceritatea expresiei gi fru- 
musetea combinatiilor contrapunetice gi timbrale"? si Simfonia 

de cameră pentru 12 instrumente soliste, . Op. 33, ultima lucra~ 
rea maestrului, o muzicá de sintezá, cu imagini de o rará fru- 
musete gi suplete, se afirmă tendinţa de lárgire a sferei ceme- 
rale, apropierea de muzica marilor ansambluri orchestrale. 
Enescu a fost unul dintre puținii mari compozitori care a rea- 
lizat o sinteza, o apropiere gi o Íntrepátrundere a principii- 
lor stilului de cameră cu cel concertant. Zu 

Concertul instrumental románesc & cunoscut o dezvoltare 
largă în ultimele decenii. Se poate observa o lărgire a cercu- 
lui instrumentelor solistice utilizate. Pe língá instrumentele 
traditionale (pian, vioará, violoncel), o mare atentie se a- 
cordá flautului, clarinetului gi oboiului; fagotul, cornul, 
trompeta gi tuba sînt folosite gi ele ca instrumente soliste 
în cîteva lucrări. Este regretabil cá preocupările creatori- 
lor noştri nu sînt tot atît de revelatoare gi pe linia instru- 
mentelor de alamă, 
Din creaţiile concertante ale compozitorilor din generaţia 


enesciană amintim Concertul pentru clarinet si orchestră de 
Dimitrie Cuclin gi Concertul pentru flaut si or- 


chestră de cameră de Ludovic Feldman (initial 
conceput sub formă de Sonată pentru flaut si pian), foarte di- 
ficile gi complexe, atit din punct de vedere al tratárii ins- 
trumentale, cit gi din punctul de vedere al virtuozitätii. 
Compozitorii din generatia  post-enescianá au creat 
lucrări concertante cu un evident colorit folcloric, re- 
levind totodată influenţe ale stilului . modern, I u- 
liu Muregianu ne-a lăsat un triptic concertant 
pentru instrumente de suflat, demonstrind necesitatea de 
a se compune concerte gi pentru aceste instrumente. Cele 
trei concerte", pline de originalitate în ceea ce pri- 


3Wilhelm Berger, Ghid pentru muzica instrumen- 
tala de cameră, Bucureşti, Ed. mz icala, 1965, p.339. 

4.Concertino pentru corn gi orchestră ,in Do major, Concert 
pentru fagot si orchestră, in si minor, Concert pentru 


trompeta si orchestra, an Si bemol major, 
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vegte -îmbinarea de timbruri, sint foarte accesibile, plăcute, 
de un accentuat colorit folcloric gi totodată bine realizate 
‘din. punct de vedere. al scriiturii instrumentale. 

|. ^ Cântec pentru un fäuritor de cântece pentru flaut gi or- 

.. chestrá de coarde este un omagiu pe care. P a ul Con- 
stantinescu il aduce compozitorului ‘gi prietenului 
său lon Vasile S cu. -Lucrarea exprimă sentimente 
grave, cu &luzii melodice la creatia celui pe care-l omagiaz&. 

Deosebit de importantă este contribuţia adusă de Al - 

fred Mendelsoh n? şi- Tuđor Cio rte a, 
care au creat lucrări: concertante de adîncă inspiraţie gi de 
o deosebită forţă expresivă, Numeroase lucrări de un caracter 
concertant au fost scrise gi de compozitorii: Tudor Jar- 
de, Adalbert Winkler, Anatol Vieru, 
Liviu Glodeanu (concerte pentru flaut gi orches- 
tri); Mircea Basarab, Theodor G rigo- 
riu (concerte pentru oboi gi orchestră); . Aurel | 
Stroe (concert pentru clarinet gi orchestră); Mihai 
Moldovan (concert pentru fagot gi orchestră); Au- 
rel Popa - concert pentru trompet& gi orchestra. Dintre 
acestea, ne vom opri ásuprafs&celor creaţii care s-au impus in 
viata de concert. : | | 

Concertul pentru flaut gi orchestră de Anatol Vieru ne 
retine atentia prin sobrietatea gi concizia mijloacelor folo- 
site, prin realizarea unor sonorități noi, îndrăzneţe, prin ` 
ritmica bogetă gi pregnantă. Este interesant de observat cum 
autorul folosegte procedee tehnice inovatoare. In partea & 

III-a a concertului, Arie, pe un singur sunet el indică in 
acelaşi timp glissando, tril gi tremolo dental. Din punct de 
vedere formal, lucrarea are un caracter de suită, apelind in 
alcătuirea celor patru părţi la traditionalele forme polifo- 
nice, contrastante ca migcare gi expresie: Ricercare, Toccata, 
Arie, Capriccio. 


wei 


e. Suits concertanti pentru flaut si orchestră de coarde, Di- 
Mr DA P rrr eegene " o o D vm ES Mem KR 
veriismont pentru corn gi orchestra de coarde, Concert pr 
3 nt peniru cora gi OTOIO SITR, men 
tru tuba si orchestri de sufläsori, Partita pentru iro" - 
$a gi orchestra de coarde, 

6.Concert pentru clarinet gi orchestra. 
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Concertul pentru flaut si orchestră de Liviu Glodeanu “se 


“remarcă printr-o robustă inventivitate ritmică, ce-şi trage 
seva din ritmurile de dans popular. Compozitorul - afirmă C. 
păranu - „foloseşte un Limbaj armonic aspru, rezultat 
deseori din ciocniri şi acumulări polifonice ale vocilor,o or- 
chestratie cînd compactă, cînd punctatä subţire, cu efecte de 
culoare"! , EN 

Theodor Grigoriu, în Concertul pentru dublă orchestră de 
cameră si oboi, îmbină elementele limbajului enescian cu une- 
le structuri neoseriale. Se remarcă lirismul fremătător gi as- 
pectele simfonico-dramatice care apar în partea I. - tema e 
un bocet - şi în cadrul cíntecului lung - doinä -, din partea 
lentă. Melodia abundă în sinuozitäti, in cromatisme gi sal- 
turi mari. Evident, acestea pun probleme deosebite din punct 
de vedere tehnic gi de intonatie, pe care interpretul solist 
trebuie sá le rezolve. i 

In Concertul pentru clarinet gi orchestră, Aurel Stroe 
prelucrează in mod ingenios folclorul românesc. Orchestratia 
este punctatá de diferite efecte sonore surprinzătoare gi de 
frecventele intervenții ale unei triple formații de percutio- 
nisti. 

Aurel Popa, un specialist in problemele instrumentelor de 
suflat, aplicä in Concertul pentru trompetä si orchesträ un 
nou element tehnic. Este vorba de acel „tremolo galben",care 
constä din alternarea rapidä in legato a doud sunete de ace- 
eaşi indltime, dar cu-timbruri diferite, rezultate din com- 
binarea digitatiilor?, 

Din creatia concertantá pentru două sau mai multe instru- 
mente de suflat gi orchestră menţionăm lucrările compozitori- 
lor Dumitru Capoíanu - Divertisment pentru 
orchestră de coarde gi două clarinete, Theodor Dr a- 
gulescu - Divertisment pentru două trompete, timpani 
gi orchestră de coarde, Vasile H^ ‘man - Dublu 
concert pentru flaut, oboi, orchestra de courde, percutie si 


T.Cornel Páranou, Etape post-enesciene, in: Lucrări 
de muzicologie, vol.4, Conservatorul „G.Dima", Cluj,1%8,p.27. 


8.Aurel Popa, De la muzica de jazz la mz: <a simfoni- 
că, vol.I-II-III, Ed. muzicală, Bucureşti, 19 5-1367. 
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pian, Adria n Raţiu - Concert pentru oboi, fagot si 
orchestră de coarde, Zoltan Ala d é r - Divertisment 
pentru orchestră de coarde si două clarinete. 

Compozițiile menționate mai sus împletesc in mod fericit 
| expresivitatea orchestrei de coarde cu elementul concertant al 
instrumentelor soliste. 

In Dublu concert pentru flaut gi oboi, Vasile Herman apli- 

cá la instrumentele soliste numeroase procedee tehnice noi,ca: 
slap tonque, frullato, sunete duble (armonice). Adrian Ratiu, 
- în Concertul pentru oboi si fagot, exploatează cu finete posi- 
bilttätile celor douÉ instrumente protagoniste,atit de diferi- 
te sub &spectul coloritului timbral. Se remarcá frumoasele mo- 
mente de cantilená ale fagotului gi virtuozitatea in registrul 
acut a oboiului. 

Muzica de cameră instrumentală a cunoscut un proces de 
continuă înnoire gi îmbogăţire, atingind astăzi un nivel ri- 
dicat de măiestrie artistică. Compozitorii noştri au dat la 
iveală numeroase creaţii pentru instrumente solistice, pentru 
diverse formaţii instrumentale gi chiar vocal-instrumentale. 
In acest context, este cazul să ne referim în primul rînd la 
creaţia compozitorilor din generaţia enescianä, care, desfa- 
gurind.o intensă activitate pusă în slujba căutării de noi 
mijloace de expresie, au adus o contribuţie valoroasă la îm- 
bogätirea genului muzicii de cameră, Tot ei sînt cei care au 
pus bazele dezvoltării întregii noastre muzici de mai tîrziu. 

Un rol de seamă în acest sens l-au avut lucrările compo- 
zitorilor Dimitrie Cucli n2, Stan Goles- 
tan, Constantin Nottara, Mihail An- 


aricw®, Marțian Negreall, Sabin Dr & 


9.Suita pentru oboi gi corn, Sonata pentru flaut gi violoncel, 
. Trio pentru clarinet trompetă gi fagot, Cvintet pentru su- 


flatori si pian. 
10.Suita în trio pentru oboi, clarinet si fagot, op.34, Ovar- - 
tet pentru fiaut, oboi, c arinet si fagot, 0p.104, Octet 


MÀ 


entru clarinet, fagot, corn si cvintet de coarde, op.8, 
Octet pentru instrumente de suflat, op.90. 


11.Gintec de martie (Syrinx) - piesă pentru flaut solo, Suita 
pentru clarinet şi pian, op.2T. Kä ; 


110 
13 
, 

In cele doud lucrári-Sonata pentru flaut si pian | gi Bgloge 
pentru clarinet si pian- Stan Golestan valorifică în bună mä- 
sură cântecul popular românesc şi explorează cu rafinament ar- 
tistic posibilităţile tehnice gi expresive ale acestor instru- . 
mente. Nónetul pentru suflátori gi coarde de Constentin Notta- 
ra, deosebit de expresiv, s-a impus gi pe plan international, 
datorită valoroasei interpretări realizate de ,Nonetul ceh". 

In numeroasele lucrări pentru instrumente de suflat, muzi- 
ca lui Mihail Andricu este foarte apropiată de dietonismul mo- 
dal gi simplitatea cântecului popular românesc, Ne retine în- 
deosebi atenţia înclinația autorului „spre crearea unor lu- 
crári de un climat mai intim, străbătut de un senin colorit 
pastoral gi cu o expresie lirică predominantă” i 

| Compozitorii din generaţia postenesciană, preluînd mogte-. 
nirea artistică a predecesorilor lor, au adus un aport remar- 
cabil la îmbogățirea limbajului muzical, contribuind de ase- 
menea la apropierea muzicii de înţelegerea celor mulţi. 

In creaţia compozitorului Sigismund Todug 4, 
exponent de frunte al muzicii româneşti, se remarcă cele două 
sonate (Sonata pentru flaut şi pian, Sonata pentru oboi gi 
pian), binecunoscute din frecventele interpretări în public,la 
radio sau pe discuri. In ambele sonate - aşa cum arată Wil- 
helm Berger -,ecoul folclorului ardelean se integrează in 
ansamblul unei ;^ndiri riguroase, în care mijloacele scriitu- 
rii contrapunctice gi ale armoniei modale se profilează în 
prim planr!?, 

Sonata pentru flaut gi pian ne poartă in lumea imaginilor 
din copilărie. „Plaiurile satului, lunca Mureşului, evocärile 
din vremi de demult, povestite prin unduirile monotone 


g o 11? Ludovic Fe ldman 


12.Dixtuorui pentru instrumente de suflat, coarde gi pian. 


13.Burlescá pentru flaut gi pian, Suitá de concert pentru 
aut e pian, Cvintet pentru suf! sufidtori. 
14.D. Popovici, Muzica românească contemporană, Ed. 
da Bucuresti, 1970, p.43. 


15.W. Berger, op.cit,, p.368, 
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. ale fluierului, ritmul ‘aprins al norelornl?, iată cîteva din | 
datele conţinutului de imagini al acestei sonate, comentate de 
însuşi autorul. lucrării, | 
Sonate pentru oboi gi pian se. distinge prin lirismul senin 

gi duios - ‘ce domină întreaga . lucrare. După. cum bine observa Va- 
sile. Herman, „totul este scăldat într-o lumină ce izvoregte 
din diatonismul modal de factură net folclorica" 17 

. Dintre numeroasele lucrări pe care le-a lăsat Alfred Men- 
delsohn?B un interes aparte il prezintă cele 7 miniaturi pen- 
tru cyintet de suflátori, scrise cu o remarcabilá concizie,si 
Sonata pentru corn solo, deosebit de complexă gi de bogată în 
elemente inovatoare pe planul scriiturii instrumentale. De a- 
semenea, în această din urmă lucrare este interesant de obser- 
vat modalitatea folosită de autor pentru a realiza discursul 
în stil fugat la un instrument monodic cum este cornul. Speci- 
ficului polifonic i se păstrează integritatea şi prin particu- 
larizarea timbrală a vocilor, prin aplicarea unei tehnici spe- 
ciale de producere a sunetului. 

Printre compozitorii care s-au apropiat în mod deosebit 

de creaţia pentru instrumente de suflat se află şi Tudor Cior- 
tea. Muzica de cameră, atît cea instruuentalá cit gi cea voca- 


là, precumpánegte in creatia sal), In Sonata pentru flaut si 
pian, autorul folosegte procedee tehnice specifice instrumentu- 
lui (arpegii, tril), precum gi formule melodico-ritmice foarte 
variate, prin care coloreazá discursul muzical. 


Cu totul altă înfăţişare ere Sonata pentru clarinet si pian, 


una din cele mai reugite lucrări ale compozitorului. Aici in- 


16.7. Grigoriu gi A. Stroe, Muzica de c&merá,in: 
Muzica, Bucuregti, nr.8/1964, p. 18. 


17.V. Herman, S., Todut&, in: Muzica, Bucuresti, nr.6/ 
1965, p.25. 


18.Trio pentru flaut, oboi si clarinet, 10 piese scurte pentru 
flaut si pian, 6 pasteluri pentru oboi gi pian, Sonata con- 
certanta pentru clarinet si pian, 10 piese pentru fagot si 
pian, Arie si Giga pentru corn gi pian, studii pentru ` 
cvintet de Puriitori. T studii pentru cvartet de tromboni, 
iese pentru clarinet si pian, Cantec de seară si ioc, 


pentru ciGorinev Bl D e 


19.Canzona si Burlesca pentru corn gi- ian şi Cvintet pentru 
suflatori de ama se a urilor comentate in text, 
PR te CP M A 


o substanţă melodică mai bogasă, armonii colorate den- 

prec ferite procedee ale scriiturii polifonice. 

Sonata ventru trompetă si pian, alcătuită din trei părţi, 
o 
E 


este deosebit de concisă gi antrenenté. Se remercá tema prin- 
cipelé a părţii I, care are un vădit caracter de semnal, şi 
atmosfera ap 


sătoare a Elegiei (partes a II-a), unde eutorul 
trompetei - instrument cu o sonoritate in gene- 
- o melodie de ritual popular tragic (bocet), 
Deşi are la bază un program enunțat, Octetul pentru cvin- 
ian, inspirat din cu- 


tet de suflátori iolă, violoncel el 
lará despre isprăvile lui Păcală, nu ur- 
méregte & à litteram textul literar, ci se slujeg- 
e el pentru & caracteriza gi exprima starea sufletească 
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intelegerea conţinutului expresiv. 
ocupat de găsirea unor noi modalităţi de exprimare şi 
Gieres muzicii de cameră de marele public, Tudor Cior- 
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o evidentă inspiraţie folclorică, 
rägätoare prin autenticitatea lirismu- 


Desi mai putin numeroase, lucrările unor compozitori ca: 
7 
D : ‘ E ~ à > E : H 
E uw EE Liviu Rusu“, Dinu Li- 


nat t 477, Paul Jales ceu”, Paui Constantinescu, 


20.Trei istorioare despre vînt pentru voce, pian şi flaut (ver- 


r e 

suri de P. Sa PG ZS o rea), Cântec in doi, Madrigal 
pentru sopraná,bariton,flaut şi violoncel (versuri de L u - 
cien Blaga), Balada fiului pierdut, pentru trei so- 
prene,clarinet,vioioncel gi harps ore de Lucian 
2 La ga), Madrigal pentru cvartet vocal, corn si pian 
(verauri de Tudor Arghezi). 

* 


ivertisment pentru cvintet de suflätori. 


22,Sonata pentru clarinet si pian, Cinci poeme pentru mezzo- 
soprană si flaut (versuri de Ion Pilla t). 
23, Aubade pentru cvartet de suflätori, Intr slucere gi Allegro 


pentru flaut solo (lucrarea este nepublicauta; manuscrisul 
se &flÉ în Biblioteca Academiei Romane). 


24.Suite pentru clarinet si pian, Sonatina pentru cboi gi pian, 


Rapsodia dobrogeana pentru fagot gi pian, 12 variatiuni si 
Fuga pentru cvintet de suflätori. i > 


DÄ 
y 
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aduc o importantă gi valoroasă contribuţie la îmbogățirea re- 
pertoriului muzicii de cameră pentru suflători, datorită pro- 
tlemelor complexe de scriitură instrumentală pe care le oferă 
interpretilor. Astfel, în Sonata pentru clarinet gi pian de 
Liviu Comes, pentru e realiza cit mai colorat acel „lontano" 
din partea a II-a, autorul aplică surdina la clarinet ~ pro- 
cedeu inedit la acest instrument. De asemenea, ingenioasă ni 
se pare e fi alegerea instrumentelor în cele două lucrări ale 
iui Paul Constantinescu. Aga, de pild&,in Cvintet, vioara, cu 
timbrul ei cala, este incadratä de sonoritätile însorite ale 
flautului si oboiului si de culorile catifelate ale clarine- 
tului si fagotului. Cealaltă lucrare, Din cătănie, ne retine 
atenţia prin bogatul aparat instrumental folosit (2 trompete, 
2 corni, trombon, baterie gi pian), dar mai ales prin umorul 
pitoresc cu nuanţe de ironie si grotesc al celor trei cari- 
 caturi muzicale, sugestiv intitulate: „Jalea recrutului, „Ba- 
lul reangajatilor", „Mars forţat", Aici intiinim intonetii 
si procedee tehnice specifice instrumentelor respective,care 
sînt tratate de autor cu multă fantezie, 

Aurei Popa a dat la iveală numeroase piese pentru suflă- 
tori, interesante din punct de vedere al problemelor de teh- 


nică instrumentală gi al combinațiilor timbrele?> 


. Nu mai pu- 
tin importante, prin valoarea lor - mai ales didactică - sînt 
şi lucrările compozitorilor Gabriel Jodé 126 şi 


Vasile Jian we, 


Lucrările muzicale ale creatorilor din generaţia mijlocie 


i temă cu variatiuni 


25. Introducere entru clarinet si pian, 


Doua piese pentru corn si pian, Cintec si joc pentru trom- 
peta si pian, Tema cu variatiuni in stil popular pentru | 


trompeta si pian, Cinci piese mici pentru trompetă si 
ian, Toccata eaten dons trompete, Cvintet pentru alämuri 
26.Suita pentru flaut si pian, Introducere si Scherzo entru 
fagot si pien, Suita centru cvintet de Sufiatori, Trei pie- 
se pentru cvintet de suflatori, Trei nocturne pentru flaut, 
clarinet, viola, violoncel si pian. 


27.Preludiu si Ligaudon pentru clarinet gi pian, Trio pentru 
fagoti, Pastorala pentru cvartet de sufiatori, Divertis- 
ment in Stil romanesc pentru cvintet de suflätori, Suita 
brevis pentru cvintet de suflatori, Suita clasica pentru 
cvintet de suflätori. S | 


Kä 
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şi tînără - formată in anii de după Eliberarea patriei - se 
remarcă, în ciuda unei mari varietayi s 
tea continutului lor, fapt datorat inspirați 
din folclorul românesc, ca gi din realität 
noastre, O bună parte din aceste creatii sînt arate pe procedee 
componistice tradiționale, clasice sau romantice, dar multe din 
ele experimentează cu succes gi mijloace de expresie mei noi, 
contemporane, prin care valorifică foiclorul nostru muzicel. 

in Brest context.se înscriu lucrări ile compozitorilor 


ie Koc epee 


G 
Dumitru Bug hic 128, Liviu ionesc „25 " 
Stefan Mangoian vil, Carmen Petra- 
Basacopo 1 Cornel TrÉilesoc u, Zoltán 


Aladér??, | | 

Sonata pentru. flaut gi harpă de Carmen Petz ra-Basacopol se 
bucură de aprecieri unanime, fiind o realizare remarcabi 14. 
Sint demne de relevat varietatea de culori obţinută din îmbi- 
nările instrumentale, momentele lir ice şi improyizetorice din 
partea întîi şi melodia doinitá a fleutului în pertea a II-a, 
velurile de arpegii. care domină acompeniamentul harpei. Foarte 
sugestive pentru continutul emoti onal al muz Ta sînt titluri- 
le alese de autoare. pentru cele cinci părţi ale suitei: „De 
început", „Cântec . de dragoste", „Joc", „Pastoralä" , „Cântec 
de bucurie", | 9 u i 

Din creatie lui Ders Träilescu ne rétine atenţia Cvin- 
tetul de suflätori,a cărui, „expresie de bazá este lirica, re&- 
lizatá prin nuante variate şi îmbinări timbrale viu colorate. 


mass 


28,Pantezie pentru trompetă şi. “pian, op. 13, fantezie ritmică 
entru oboi, clarinet si. To 30, nr.3;° Mic divertis". 
ment pentru sextet instrumental,0p.30, nr.2 (clarinet, - 
oară, viola, violoncel, pian şi percuție). x 


29.Sonatina pentru flaut si pian. 


30.Burlescá, studiu de. expresie. pentru, şase instrumente de 
suflat, pian gi percuție. : SH 


3i.Suita pentru flaut si pian, rei” schite a oboi gi pian 

z 7 Vo de" dr RE IR 

Op. T, nr.2, Concertino pentru harpă, cvintet de surlatori, 
contrabas si xilofon, Op.30- | 

32.Sonata pentru oboi gi pian 


33.Sonata pentru pian, si fagot, Monesonats a peníru cierinet 
Bolo, Nonet pentru enarde si suflätori. 
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Muzics de cameră a compozitorilor Wilhelm Ber -. 
34 SES : 35. ^4 
ge EU. Dumiiru Capoianu^^, Walter Mihai Klev- 
36 S : EN A y : 
per’, Myriam Marb e, Adalbert Winkler? este 


puternic influenţată de spiritul nou al artei muzicale a epo- 
cii noastre. in creaţiile acestor compozitori avem de-a face 
cu alt tip de melodie, mai sinuoasä si cu o cantabilitate mai 
‘putin senină, mai putin edulcoratä, de o expresie mai asprä, 
mai virilä. Ei se îndreaptă cu curej spre o creaţie polifoni- 
cä evoluatä, in care armonia este o rezultanté a suprapunerii 
diverselor si viguroaselor linii polifonice"??, Din punct de 
vedere al mijloacelor. de expresie, sint valorificate cu succes 
modalismul larg cromatic, o ritmică variată ce integrează for- 
mule folclorice cu savuroase poliritmii gi polimetrii, iar in 
privinţa instrumentatiei se remarcă o bogată fantezie, 
Deosebit de importantă şi valoroasă este creaţia compozi- 
torilor care sînt puternic influenţaţi de serialism, &leato- 
rism şi „soluţia Xenakis". Aceştie, aprecia muzicologul D o- 
ru Fo po ví c i, după ce gi-au însuşit in chip strálu- 
cit megtegugul ciasic, au trecut prin diferite etape creatoa- 
re, „legate de neoclasicismul şi neobarocul muzicai, de un 
serialism mai liber, apoi sever,integre:, de procedee aleato- 
rice gi matematice, însă aproape întotdeauna grefate pe un 


fundal comun: o certă sensibilitate artistica autontong"% 
41 


T H 


Dan Constantinescu .& pornit de la o 
concepţie componisticá de traditie clasică &utohtoná gi uni- 
versală spre una modernă, cuitivată de marea majoritate a 


compozitorilor noştri de azi. El a compus prima lucrare alea- 


34.Cvartet pentru instrumente de suflat, Sonata pentru flaut, 
violă si violoncel, Nonet pentru coarde si suflatori. 
35.Cvintet de suflátori. | 


36.Sonata pentru flaut gi violă. 


37.Sonate pentru clarinet gi pian. 

38.Dialog pentru clarinet gi pian, Sonata pentru clarinet si 
pian, Sextet pentru instrumente de suflat şi pian. 

39.2, Popovici, op.cit, pp. 71-72. 

40.D. Popovici, op.cit., p.84. 


41. Sonata pentru fleut si pian, Sonata pentru oboi şi pian, 
Simfonia de camera pentru coarde si suf atori. i 
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toricä in tare noastră, Trio pentru pian, vioară si clarinet, 
la care se alătură şi Sonata pentru clarinet gi pian, creată 


în acelaşi spirit. Ambele lucrări conving prin expresia liri- 
că şi echilibrul planurilor sonore. In Trio, structurile din- 
tr-o anumită serie sînt dispuse in aga fel încît oferă inter- 
pretilor posibilitatea optiunii pentru versiunea care le con- 
: vine cel mai bine. De asemenea, autorul aplică la clarinet 
cîteva glissandouri la intervale îndepărtate. E un procedeu 
tehnic deosebit de dificil, căruia i se mai adaugă şi solici- 
tarea celor trei interpreţi de a cînta la instrumente de per- 
cutie, in scopul diversificárii expresiei coloristice gi rit- 
mice. 

Liviu Glodeanu, al cárui temperament artistic relevá o a- 
numită rigoare expresivă, a păstrat o permanentă legătură cu 
folclorul românesc. Dacă în Sonata pentru clarinet gi pian se 
simt oarecare influenţe bartókiene gi stravinskiene, in Voca- 
lize pentru soprană, flaut, violă şi percuție, op.15, compo- 
zitorul se îndreaptă spre o „densă şi expresivă fuziune serial- 
modalä”*?. Inventiunile pentru cvintet de suflätori si percu- 
tie, op.14, ne relevă noi resurse ale limbajului său, îmbogă- 
tit mai ales în privinţa varietätii ritmice. 


Mircea Istrate se remarcă prin sobrietatea 


- 


mestesugului componistic. In Sonata pentru flaut si pian ex- 


perimentează unele procedee ale postimpresionismului francez 
cu o tonalitate mult lărgită, ca apoi, în Sonata pentru oboi 
gi pian, să apeleze la un neobaroc cu elemente ale tehnicii 
seriale. O bogată fantezie instrumentală gi o atrăgătoare im- 
binare de timbruri pune în evidenţă autorul în „Burlescä" - 
Concert de cameră pentru cinci instrumente (oboi, clarinet, 
fagot, violină şi contrabas), Muzica este concertanta, inru- 
ditá cu genul divertismentului, de influenţă neoclasică stra- 
vinskiand. Ne reţine atenţia un element nou la clarinet, 
„slap tonque", care imprimá momentului respectiv pregnantä 
din punct de vedere sonor gi coloristic, 

In compoziţiile sale pentru suflátori, 5 te fan Ni- 


42.D. Pop o v io i, op.eit., p.86. 


H 
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culescut evoluează de la un sobru neobaroc hindemithi- 
an (Sonate pentru clarinet si pian) spre un serialism integral, 
cu admirabile structuri (Inven Luni pentru clarinet si pian gi 
Simfonii pentru 15 instrumente soliste). Lirisml specific al 
“autorului transpare şi în Sonate eniru clarinet si pian, o 
muzică sobră, expresivă, Cantata a III-a, concepută pentru vo- 
ce gi cvintet de suflátori, contine o foarte interesantă hete- 
rofonie, in care deslugin, dupá cum observă Cornel T&ranu, 
„proiectarea îndepărtată e limbii noastre muzicale originare"? 
Inventiunile pentru clarinet si pien se remarcă prin or- 
ganizare structurală totali, evitind polifonie imitetivä cle- 
sică şi elementele morfologice tradiţionale, Aici forma se 
conturează „cu ajutorul acumulării si rarefierii controlate a 
energiei sonore, ereindu-se fluxuri şi refluxuri de tensiune. 
Fapt remarcabil: cu tot caracterul net structural gi contro- 
lat, fiecare invenție în ansamblul ei, prin felul in care com- 
pozitorul izbuteşte sd-i conđucă discursul muzical, apare per- 
fect inchegatä, logică, desfăşurată după cele mai bune exem- 
ple ale tradiției", 
Tiberiu Olah & scris cîteva lucrări valoroase 


şi pentru instrumente de suflat%?, Sonata pentru clarinet solo, 
este, poate, cea mai importantă creaţie de cameră a compozito- 
rului. Sonata are vizibile afinități cu cíntecul lung, datori- 
tá elementului melismatic gi a notelor largi ce par a delimita 
iniile melodice. In fugato, cele douá voci prind contur cu 
ajutorul polifoniei latente, prin alternarea dintre registre 
(&cut-mediu), dintre nunate (f-mp), dintre modalitățile de 
atac (slap-tonque gi ordinario). 


43.Triplum pentru flaut, violoncel si pian, Centats a III-&, 
Räscruce", pentru mezzo-soprana si cinc Sufiatori de 
lem tfiaut, oboi,corn englez, clarinet, clarinet bas) 
sau Sextet pentru instrumente de suflat (cu trompetă in 
do, care fnlocuieste vocea), 
44.0. FE ranu, op.cit., p.22. 
45.V. Hermen, Raportul dintre formă gi structură in 
reati muia Oe a PNR pe: das | ^p 
noua creatie muzicala romanessca, ini Lucr&ri de muzico 
Tomis. aw alli. Aonservatornni . ED i " E Tua. 13957, D.9.. 
logis. vol.3, conservatorul wë, Dima", Cluj, 1907, p.22. 
Aë, Trio re Yigsrd, clarinet si pian, Eehinockii, trio 
pentr voce, Alarınat gi pian. 
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Materialul tematic este. de tip modal, initial concis ex- 
rimet, iar apoi larg dezvoltat. vwd Y 

Celelalte lucrări ale autorului ne dezvăluie o bogată fan- 
tezie timorală, siguranţă în mânuirea formelor si a tratării | 
instrumentale. Invocatie (pentru vioară, violă, violoncel ,cla- 
rinet, pian gi percuție) impresionează prin rigurozitatea scri- 
iturii şi prin ideea de a adäuge, le începutul şi sfîrşitul. 
lucrării, pasaje executate de membrii formaţiei la fluiere.De 
asemenea, este interesant efectul realizat de clarinetist,ca- 
re cântă cu instrumentul îndreptat spre cutia de rezonanţă e 
pienuiui, provocind astfel un ecou al coardelor acestuia. 

Aurel Stroe compune un Trio pentru oboi, clarinet si fagot, 
lucrare de tinereţe, influenţată de un expresiv neoclasicism. 
Predilectia autorului pentru trombon se concretizează in două 
lucrări: cantata Numai prin timp poate fi timpul cucerit,Poem 
pentru bariton, orgă, patru tromboni gi patru gonguri gi Grá- 

ina structurilor pentru bariton, trio de coarde, clavecin, 
trombon gi bandá magnetics?’ . Cantata se distinge prin frumu- 
setea gi sobrietatea liniei vocale, precum gi prin paralelis- 
mul de planuri cu continuumul trombonilor gi orgii. 

Creaţia de muzică de cameră a compozitorului Anatol Vieru 
se distinge prin originalitatea stilului ei, legat organic de 
o complexă viziune modală, si prin măiestria tehnică. Piesa 
Rezonante Bacovia pentru flaut solo şi bandă magnetică este o 
lucrare cuceritonre, în care „flautul intră în canon aleatoric 
cu propria sa imprimare pe banaä"*?, Cantata Lupta cu inertia 
reprezintá douá cicluri de lieduri pe versuri de G Baco- 
via şi N. La big, care alternează cu un trio instru- 
mental. Este o muzicá sobrá, densá, atit in expresie, cit gi 
in continut. | 

Vasile Herman a scris numeroase lucrări in care instrumen- 
tele de suflat gi cele de percuție au un rol important. Amin- 


48 


41.Vezi ampla analiză a lui Fred Popovici, Gë 
dina structurilor de A.Stroe,.in: Muzica, Bucuregti, nr. 


+ 


48.Două piese mici pentru trompetă gi pian, Cvartet pentru 
Clarinet, corn, percutie alerina, cvintet SEH cla- 


rinet gi cvartet de coarde. 
49.D. Popovici, op.cit., p.95. 
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tim din creatia 8a?9 lucrerea Veriante pentru doviclarinete, 
| pian si percutie, care foloseşte preponderent tehnici variati- 
onale pe plan melodic şi impune o ritmică plină de interes.In 
dorinta de & sugera continutul emotional el muzicii, autorul 
alege pentru cele cinci părţi ale piesei următoarele titluri: 
„Ostinato", „Interpolatii", nContrapunct", „Heterocromie", 
„Burlescă”, Este, credem, edificator in acest sens dialogul 
imitativ al clarinetelor din „Contrapunct" sau prezenta unor 
elemente coloristice-timbrale in ,Heterocromie". In „Burlescä", 
&firmí Cornel faranu, ndescifrám cel mai clar intentia autoru- 
lui de & îmbina scriitura serială severă cu ritmurile asimetri- 
ce Si € elementele intonetionale caracteristice muzicii popule- 


pentru oboi solo, o lucrare mai recentă a lui 
reprezintă un ciclu de cinci inventiuni libere, 


ca limbs j, desfasurindu-se într-o lume modalä 
bogey crom&tizstÉ. Autorul foloseşte resursele coloristice ale 
instrumentului deplin mestesug şi fantezie, 


Din creaţia compozitorului Cornel Téranu de, Sonata pentru 
fleut si pian constituie o realizare remarcabilă, care se dis- 
tinge înainte ce toate prin expresivitatea materialului tema- 
tic din partea lI, Andante rubato. Aici, recitative lirice de un 
caracter improvizatoric sint expuse gi continuate alternativ 
de flaut şi pian. 

In Sonata pentru oboi si pian se relevă o înnoire a stilu- 
iui. După cum remarcă W.Berger, „sonoritätile sînt mai aspre, 
structurile acordice mai complexe, crispate, motivele genera- 
toare - concepute în spiritul modelismului contemporan - se 
supun unor modificări substanţiale, iar formele tind a se de- 


50, Sonata pentru flaut gi pian, Melopee pentru flaut solo, Sona- 


te-balada pentru obo si pian, Aforisme pentru oboi si pian, 
Episoade pentru flau „marimbafon, vibrafon si percuție. 
51.C. T á ran u, op.cit., D.37e 


52.Improvizatie pentru flaut solo, Poem - sonata pentru cla- 
rinet si pian, Patul lui Procust, Cantata de camera pen- 


tru_bariton solo, viola, cisrinet si pian, Dialoguri pen- 
tru sase (flaut, clarinet, trompeta, vibrafon, percuție si 
CU) Schite pentru voce si cinci instrumente (clarinet, 
vioară, viola, violoncel şi pian 


taga de rigoriie principiilor &raditionale"?2, ; 

Intr-o recentă lucrare, Improvizatie pentru clarinet solo, 
autorul utilizează sunete armonice care, se produc prin proce- 
dee complexe de emisie a-sunetului gi prin aplicarea unor 

ncontegiabil, lennigg.acestui efect sonor 
este deosebit de dificild,+gi ar fi de.dorit ca specialiştii 
să-i codifice virtusiitágále sugerate de: compozitor in semio- 


ka 


grifuri speciale. 


gramä, deua A messe lo 
in lucrárile sale’, Dan Vof gu le sc u explorea- 
ză cu deplin rafinamenă- posibilit Étile.tehnice Ble instrumente- 
lor de suflat. El atestă un mestegug. componistic.deplin, afir- 
mindu-se ,ca un creator original, dind expresie unei structuri 
sufletegti complexe, nogemne"??. 
moam 196, 


Compozitiile lui -duar a 7 er én y 
58 . 


Hans 


Peter jd AU E Pop 
conţinutul lor modern gi-dificul»itile tehnice pe cere inter- 


se remarcá prin 


pretul este nevoit sá le invinga.. 
románeascá s-& bucurat de.frumoase re- 


M, 


Dacă viaţa muzice 
zultate în domeninlointerpretării, aceasta se datorează gi fap- 
tului cá au existat dnstrumentisti si pedagogi de prim rang, 
care au contribuiti din: Plin, la înflorirea fără precedent a vie- 


tii noastre concertisiices In multe caz niri, valoroşii noştri 


interpreţi au exercitat o influenţă stimulatoare: asupra compo- 
zitorilor, determiningu-i sá serie: lucrári solistice sau came- 


——————M— 


rale pentru ensamblurile-instrumentale, din care. făceau parte. 
Drumul evolutiy: al creaţiei. muzicale: romanegtd ne indrep- 
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tátegte să credem că in viitor vom asista la apariția a noi gi 
valoroase lucrári pentru instrumente de suflat, care vor imbo- 
gäti repertoriul nostru artistic. 


La création musicale roumaine pour cuivres et bois 
au XX-e siécle 


lon Borog 
Résumé 


Parcourant les principales étapes de l'évolution des gen- 
res concertant et caméral, l'auteur présente et examine une 
série d'oeuvres qui se sont imposées dans la vie de concert 
dans notre pays et à l'etranger. On souligne aussi la contri- 
bution de ces oeuvres à l'évolution de la sphère d'expressivi- 
té et de la technique instrumentale, 


Das rumünische Musikschaffen für Blasinstrumente im XX. Jn. 


Ion Boros 


Zusammenfassung 


Indem der Verfasser die wichtigsten Entwicklungsstufen der 
Konzert- und Kammermusikgattungen umreisst, analysiert er eine 
Reihe von Werken, die sich im Konzertleben unseres Landes als 
auch ausserhalb seiner Grenzen behauptet haben. Gleichzeitig 
unterstreicht er den Beitrag, den diese musikalischen Werke in 
der Entwicklung der Ausdruckssphäre und der instrumentalen 
Technik geleistet haben. 


The Romanian musical creation for wind instruments in the 
20-th century 
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Summary 


Going over the main stages in the evolution of the con- 
cert and chamber genres, ‘the author presents and examines a 
number of works which have asserted themselves in the concert 
life, in the country and abroad. The author also points out 
the contribution brought about by these works in the develop- 
ment of the scope of expressiveness and instrumental technique. 


i23 
FATA IN FATA CU UNELE ANTICATEGORII ESTETICE 


Stefan Angi 


Aga-zisele anticategorii astetice fac parte din ansemblul 
conceptual analitic al operelor gi activităţilor artistice con- 
ditionate in sfera culturii estetice, Prefizul anti se re- 

'ferÉ, bineînţeles, nu la negarea însăgi a categoriei in cauză, 
ci la antisemnificatia onticä si gnoseologicÁ a acesteia, pri- 
vită in cadrul creaţiei gi receptärii. Cînd spunem „diletant", 
de exemplu, ne exprimăm cu ajuterul unei anticategorii esteti- 
ce, în sengul evidentierii unui conţinut referitor la „lipsă 
de pregătire gi seriozitate într-un domeniu de activitate, la 
Buperficialitateni, comb&étind fenomenul circumscrie în această 
semnificație a categoriel respective. La prima vedere, gratuita, 
atimologia ncastră devine esenţială in momentul în care atacdm 
semnificaţia anticategoriilor estetice de pe poziţiile filozo- 
fiei lingvistice gi ale logicii dialectice, Bunäoarä, sensul 
ontic al antisemnificatiilor vizează însăşi existenta reală a 
unor stäri de fant din cultura estetica, ceea ce necesită cu- 
prinderea lor in concepte gi noţiuni analitice cu caracter is- 
toric gi structural. Acceptiunes onticd a enticategoriilor vi- 
geasd deci apartenenta lor la sfera ssteticului, iar intrebuin- 
tarea lor analitică va atrage după sine, credem, dezväluirea 
stratificatä a antisemnificetiilor estetice dedublate de la one 
tie la gnostic, de la existenţa lor antinomicé la conceptuali- 
garea lor antiteticd, gi anume: a) vizeazá pe plan ontic feno- 
mene ce nu cadreas& cu autenticitatea culturii estetice respes- 
tive, ba mal malt, aint făţig in detrimentul acestora: degra- 
deazá sfera valorică a componentelor sale, Pie vorba de elemen- 
te creative (opere) gi interpretative („al doile& act ds crea- 
tie"), fio yerba de cele ale Insusirii ds edtre public ixccoep- 
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tare); b) totodaté, anticategoriile dezvăluie inerent incom- 
patibilitatea elementelor componente ale propriului lor conți- 
nut, care ve deveni astfel critic gi supredeterminat. Deci ca- 
tegoriile purtătoare de esenţă ale unui fenomen negativ (sens on- 
tic) devin si ele negative, în consensul lor anslitic, si se 
vor conditiona drept anticategorii. Precum se observă, apare 
aici o atractivă dar critică paralelă între planurile existen- 
tei estetice gi cele ale &nalizelor giiintifice: intre incom- 
petibilitatea momentelor existenţiale ale. unor punctiformitáti 
e(discontinuitági) din sfera esteticului cu întregul (continui- 
tatea), pe de o parte, lar pe de alta - între surprinderea in- ` 
compatibilitatii în cadrul succesiunilor acestor antisemnifica- 
tii în sintagme care se contopesc pînă la urmă într-un singur 
concept, evidențiind însă şi $n continuare incompatibilitatea 
fenomenului vizet in gi prin caracterul dinamic, anti- 
tetic al conţinutului lor. 

Nevinovata analiză a anticategoriilor va deschide pînă le 
urmă perspectivele nu numai ale intrebuintárii acestora (pla- 
nul categorial), ci va jalons inclusiv directia deznodämintu- 
lui antinomiilor gi contrariilor, al cárei recul a generat in 
ultimă instanţă aparitia anticategoriilor. 

Din cele constatate pînă în prezent rezultă pe plan ontic 
că sursa primară (faptică, existenţială) a acestor antisemni- 
ficatii provine din însăşi discontinuitatea sferei culturii es- 
tetice. Bunăoară, unele momente ale esteticului, în anumite 
contexte structurale gi mai ales în cadrul mutatiilor istorice 
ale acestora, apar fie ca depägite, fie ca anticipate, in ori- 
ce caz ca intolerante fata de continuitate, postulindu-se, am 
putea spune, ca anticorpuri faţă de fizionomia întregului, Ast- 
fel, conceptul de a m a to r, în contextul istoric al seco- 
lelor XV-XVIII, avea o semnificaţie mult mai pozitivă decât în 
intrebuintarea sa de astăzi, încărcată cu accente pelorative 
mai mult sau mai putin semnificative eposi voastre, mai ales 
dacă vorbim despre muzică, Se gtie că ent, roi Siseamnă „oel 
care menifestá o plăcere deosebită, o predilecție pentru ceva; 
cel căruia îi place o artă, un sport, o meserie etc., dar de 
care se ocupă pentru propria sa plăcere, fără a o exercita ca 
profesionist”? Dacă aplicăm această semnificaţie a conceptu- 
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lui la epoca barocului gi chiar la clasicismul muzical, re- 
zult& că predilectia amatorului a fost une nu numai autenticä, 
dar gi nobilă - în sensul cel mai pozitiv al cuvîntului, Dacă 
ne gindim la formatiile de orchestră gi corale existente atît 
pe plan sacral cit gi profan în viaţa muzicală bisericească gi, 
respectiv, de curte - inclusiv ale unor societăţi gi bresle din 
oragele Italiei, Franţei gi Germaniei -, rezultă că amatorismul 
s-a distins de profesionism numai în sensul ,neexercitárii ca 
profesionist" a activităţii respective, Iminenta degredării e- 
talonului valoric lipsea cu desăvîrşire; ba mei mult, amatoris- 
mul anilor 1600-1800 a contribuit organic la instituirea unei 
culturi artistice muzicale active, la educarea gustului muzical, 
bazíndu-se nu numai pe simpla şi - am putea spune - mai mult 
pasive receptare a operelor muzicale create gi interpretate, ci, 
mai întîi, la participarea efectivă a acestuia la realizarea 
valorilor intrinseci ale muzicii respective, 

Tar dch am parcurge un drum gi mai lung din trecut, pind 
la geneza culturii estetice, am putea constata cÁ la inceputul 
orinduirilor sociale desprinse din epoca priwitivá întîlnim un 
sincretism al triadei muzicä-interpret-public, in cel putin 
triplul sens al cuvintului: a) sincretismul ternar el muzicii 
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cu poezia gi dansul pÁstrindu-gi intim organicitatee sincreticä 
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a lui „mysike" (artele mizelery; b) triun 
+/interpretare ~ public/re- 
incretismal creației gi 


retärii gi al inter pretului, al recep- 
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surilor creater/creutie - interpret /î 
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a 
Xrii gi al publicului; ele sînt, bineînţeles, interdependente - 
in sensul: în care creatorul eate gi interpret, gi, de multe ori, 
gi public (igi cintá siegi).. Surprindem astfel sfîrşitul 
filonuiui sincretismului de altădată într-un moment de îngemă- 
mai bine zis de menţinere a integrității). creaţiei, in- 
i gi recepitárii, Acest moment de dezvoltare structu- 
r&tivÁ suprapune congruent gi semnificaţia noţiunii de 
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amator cu cea a profesionistului, lipsindu- le gi pe una ei pe 
cealalt% atit de accento divizionare, oit gi, m&i ales, de ce- 
ie peiorative. Dacă reelizän acesași incursiune după secolele 
XV-IV111, constatăm că „în perioada neprie elnică art telor™, .pre- 
cum desemna a ge î secolul trecut, gi, mai mult, în prezen- 
emporans, semnificaţia sonceptului 
in ce în ce mai mult în evidențierea 
estei Botivithüti EE 
£3, supradeterminind m antisemnifi- 
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i ale nepriceperii, ale aes de măsură în educarea 
nică gi estetică a 'amatorului, demase ciné paradoxul. preva- 
18113 unui nimb potrivit céruie amatorul ar fi, chipurile, in 
stare să aibă măiestria activităţii artistice ... fără să gi-o 
ise. Pe undele iluzorii ale acestei atitudini se poate 
ceva din nostalgia veşnică faţă de cai ce se inchiste&- 
r-un Eldorado de nsetins de către cai neinitisji in mei 
privinţe: lupta romantica împotriva cepitulării faţă de 
neimplinirea de sine (neajungerea din urmă pe sine), evitarea 
nstientizärii draratice a ermetismuiul singularitätii față 
zultatele polivalente ale prezentului în ştiinţă, in teh- 
nică gi, ceea ce este mai jalnic, în artă, - atitudini ce evo- 
că latent dinamismul iluzoriu al dislecticii realului identic 
şi a virtualului imaginar din sincretismul de altădată, Toc- 
mai de &ceen,nu-i de mirare că, pe planul analizelor ratione- 
liste „la rece", notiunea de auator va ceda, la un moment dat, 
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locul conceptului de diletent, care, precum am väzut, suolini- 
ază lipsa pregătirii de specialitate, inc&rcind această semi- 
ficatie gi cu o crasă caracterizare de superficial, 

Amator şi/sau diletant sînt acceptiuni ale antisemnifica- 
viei estetice privitoare fie la creator, fie la interpret. In 
acelaşi pol el câmpului estetic intilnim şi cel de-al treilea 
component al anticontinutului, care vizează publicul, 

După diferenţierea treptată a Bincretismului de altädatä 
el lui ,mysike", apar dihotomii vădite între raporturile initi-' 
al-latente şi organice ale triadei antice creator-interpret-pu- 
blic. Distingem cel putin dou& momente ale polarizárii in sfe- 
ra muzicii, gi anume: a) polarizarea între opera muzicală şi 
public gi b) medierea acesteia în urma intercalării celei de ` 
a treia verigi - interpretarea, Desigur, întimitatea gi auten- 
ticitatea receptării $n cadrul sincretismului stă în afara ori- 
“cărei discuţii, După diferenţierea lui ,mysike" in poezie, in 
muzică gi in dans, iar, pe de altă parte, a muzicii in creaţie 
muzicală gi în interpretare muzicală, publicul (precum gi crea- 
torul, respectiv interpretul) va manifesta o atitudine din ce 
în ce mai de-sine-stătătoare faţă de fenomenul muzical ce i se 
oferă în cadrul creaţiei gi al interpretării, Această poziţie 
de-sine-stätätoare igi menţine etalonul de autenticitate atîta 
timp cit accesibilitatea este şi poate fi condiţionată fie din 
partea publicului (un gust bine format), fie din partea creato- 
rilor gi interpretilor (autenticitatea creaţiei gi a interpre- 
tării), însă, în momentul în care conditionarea dublă (artist- 
public) a etalonului autentic devine ştirbită, fie dintr-un 
"motiv, fie din altul, publicul încetează de a mai fi public ig 
sensul propriu el cuvîntului, Intilnim din nou transferul con- 
tinutului iniţial al conceptului într-o anume antisemnificatie, 
ca de pildd cea a snobismului. Aşadar, sînt epoci în care, din 
diferite motive (sociologic analizabile), publicul nu mai re- 
zistá criteriilor de int legere gi de insugire 4 operelor crea- 
te gi interpretate; totu i, asemenea autorului supradeterminat, 
el încearcă cu crice pret menţinerea iluziei (pentru sine) că 
înţelege, chipurile, perfect mesajul operelor comunicate, A- 
ceastă iluzie îmbracă 'apoi forme chiar tragicomice, care l-au 
inspirat pe Adorno să realizeze o tipologie a gustului 
muzical în cultura contemporană occidentală (despre care am 


vorbit cu alte ocazii^). Nu degeaba au fost criticate încă din 
recut concertele 4cositumate", in care a prevalat pa- 
rade modei în detrimentul mesajului muzical, folosindu-1 drept 
pretext de întîlnire socialmente legitimă a snobilor.(Nici fes- 
tivalurile muzicale de astăzi, ca de pildá cel din Bayreuth, nu 
sint lipsite de prezenta unui numeros public SONDUR prendono 
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nant din snobi gi pseudomelomani Ws 
hendar, pe lînză transferul Bemnificatiei de amator într-un 
inut negativ (diletant, respectiv diletantism obiecti- 
vat in procesele creaţiilor gi interpretárilor improprii),iatä 
gi cel de-ai treilea moment de apariţie a contrasemnificatiei, 
în degraderea publicului într-un public închipuit al snobilor. 
Polerizares raporturilor desprinse din sincretismul arte- 
e gi = le istorice ale acestora aduc in uriaga 
-istoricä mutații importante, în ultimé 
i ontice a activităţii estetice: asu- 
iei, & interpretării, respectiv a re- 
ar produse (am putea spune „antipro- 
(mai bine zis, reificate), de exemplu 


or 


eul,surogetul,care sînt mai întîi fenomene 
existențiale ele creaţiei şi interpretării incdrcate cu anti- 
estetice, iar în al doilea rind - izvorul unor 
antimesaje care se pretind, nostslgic, din partea publicului 
träinst, ca pledoaria lui tacită (uneori chiar nerecunoscu- 
t3) în căutarea romantică a timpului pierdut, 
Non-valoerea creaţiei şi a interpretării încorporată în 
fenomenul artistic al kitschului este un produs istoricegte 
i repetabil în diferite momente ale dezvoltării cul- 
etica. Problema este totusi deosebit de complexă, Ceea 
ce a părut odată ca eutentic în virtutea raportului artä-public 
poate să park altădată ce operă kitsch, Astfel de metamorfoze 
g-au întîmplat, Cele mai evidénte sînt legate de re-crearea în 
alte domenii artisticea unor opere de altădată,Cele mai mult 
kitschuri metamorfozate provin din ec anir&ri: prin prevalaren 
criteriilor de consum in daune pretentiilor estetics, cinema» 
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ior, nuvelelor gi chiar a unor opere muzicale ecranizate,trans- 
formindu-le într-a „artă a fericirii", precum defineste Ab ra- 
hem Mole 8? „sfera non-artisticului, surogat el kitschu- 
lui, Motivatia socială a kitschului provine, pe de o parte,din 
rîndul publicului nevinovat, care într-un fala crez faţă de o- 

. perele de artă. pretinde cu orice pret linigtirea, deconectarea, 
plăcerea, deci o evaziune din cotidian - cu care, mai mult sau 
mai putin tacit sau zgomotos, nu este de acord, care nu-l linig- 
teste, care nu-i place, care îl tulbură; pe de altă parte, ade- 
vărata forţă motrice a kitschului rezidă in $nsugi procesul de 
pseudo-creatie, in care artistul, de pildÉ amintitii cineagti 
ai Hollywoodului, creează marfa kitschului bazindu-se pe vanda- 
bilitatea acestuia tocmai $n virtutea pledoariei amintite. Pe 
bună dreptate exemplificä această atitudine gi Gh, Achi- 

t$ e i, in domeniul artelor plastice gi aplicate®, In muzică, 
kitschul, surogatul, succedaneul apar in acelagi context anti- 
estetic bazat tot pe ,accesibilitatea" transfigurată a publicu- 
lui, în virtutea regresului auzului muzical (Adorno) /, gi pre- 
conizind domeniul unei.muzici ugoare, care transmite 
dar nu comunică, dacă ne referim la autentice va- 
lori muzicale, evidentiind astfel pe nevrute gi discrepanta ar- 
tificiald între muzica autentică, pe de o parte, gi publicul 
needucat faţă de ea, pe de altă parte. Sînt însă momente ale 
kitschului, judecate din punct de vedere istoric, in care res- 
tabilirea acestei legături estetice devine chiar imposibilă, In 
asemenea contexte istorice,pledoaria creatorilor ei a impresa- 
rilor faţă de gi pentru kitsch devine un real pe- 
ricol estetic. Nu degeaba critică gi combate amintitul Adorno, 
în perioada înstrăinării, conformismul unor avangarde artisti- 
ce. Concepţia lui antinomică surprinde foarte nuantat semnifi- 
catiile negative ale fenomenului kitschului, subliniind inclue 
siv anticontinutul estetic al conformismului: „mai bine să dim 
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faliment în comunicare ~ aderă Adorno la. nonconformism -, de- 
cît sá ne acomodäm cu eg"? Astfel, în momentul fetigizärilor 
culturii estetice contemporane, Adorno lupt& impotriva kitschu- 
iui in avangarda apuseană, chiar în ciuda caracterului tragic 
al acestei lupte: avangarda artisticd ` nonconformist’. igi men- 
fine etelonul autenticului artistic, chiar dacă menţinerea. a- 
cestui etalon va atrage după sine imposibilitatea înţelegerii 
de către public a operelor nonconformiste, be. mai mult, accep- 
«tá ca astfel de opere să demagte gi să reflecte dezechilibrul, 
„lipsa plăcerii, nelinigtea, oäutind să trezească la realitate 
publicul, desi nu-i oferă E de FRERE a „ideilor 
transmise în acest sens. 

: Societatea noastră este lipsită de asemenea contexte con- 
tradictorii antagoniste ale valorilor estetice, ele făcînd par- 
te dintr-o cultura estetiol integrantX?, Situaţia se exemplifi- 
că gi in cadrul culturii noastre muzicale, Nu întîlnim aici ne- 
voia. de pregătire împotriva „fricii de a säint, nu există 
discrepanțe antinomice între oferta gi pretenția esteticd,intre 
artist si public, intre unitatea conţinutului de idei al crea- 
tiilor estetice gi diversitatea stilurilor acestota, precum 
nici faţă de plurslitatea gusturilor publicului, Tocmai de a- 
ceea devin nevralgice gi chiar obsedante intilnirile noastre 
cu astfsl de fenomene antiestetice, din păcate încă existente 
in viata noastrá cultural-srtisticä, necesitind conditionarea 
lor in ere estetice analitice amin- 
tite mai sus, 

Observám cé .d 4 le tan tismul, ca un amatorism 
Supredeterminat impropriu in creaţie gi în interpretare, s n o- 
bis mul, ca mod extraestetic in receptare, precum gi apa- 
riti& pe alocuri: a unor kitschuri artistics muzicale, în sens 
de succedaneu saw suroget, in r repertoriile muzicii noastre, pot: 
fi surprinse în investigarea sensibilă a ipostezei actuale pe 
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care o prezintă raportul &rtá-public: primele categorii vizea- 
ză polul activitatilor antiestetice, ultimele - reguitatul a- 
cestor activităţi obiectiv&te in produse sau in atitudini anti- 
artistice, Pentru elimineres acestor fenomene din cultura noas- . 
tré estetică insistám, de astă dată, asupra conţinutului isto- 
ricegte transformat al raportului &rtá-public, concentrat 
într-un singur termen: cuitura de mas sli, In vir- 
tutea dinamismului anticategoriilor amintite mai sus, rezultă 
gi caracterul dinamic gi supradeterminat al conceptului cultu- 
rii de masă, bundcerí acest concept este uneori ccnsiderat gi 
astăzi $n mod neavenit ca un Eldorado, ca un punct terminus al 
realizării culturii estetice integrante. După opinia noastră, 
însă. finalul (de altfel non-finit) el realizării culturii es- 
etice integrante se bazează tocmai pe transformarea pozitivă 
a antisemnificatiei conceptului de cultură de masă într-una 
din care să rezulte că, în adevăr, cultura & devenit o cultu- 
ră a maselor. Din această pledoarie se observă că din raportul 
cultură-masă trebuie să dispari - similar celorlalte concepte 
(de amator seu de public) -\antisemnificayiile pe care laturi- 
le acestei noţiuni (cultură-masă) le-au îmbrăcat pe parcurs: 
cultura va trebui sá devină cultură estetică in eens de 
valoare supremă a activităţii artistice, iar masa ~ 0 co- 
lectivitate a unor personalități de astăzi gi/sau viitoare. 


sânt! en in acest sens investigatille lui Leo 
12 
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L 6 wn tha 1 asupre termenului de „popular culture" 
El ei? cu lux de amănunte dilema noţiunii de cultură de 
mass; lYislacterul istoric al acesteia, critica actualei culturi 
de masă pe plan mondial gi specificitatea mutatiilor ei struc- 
tural-istorice de-a lungul secolelor, Constatările lui Lówen- 
thal vizează implicit cultura de masă pe plan muzical, Obser- 
vim o cregtere pozitivă (cantitativă gi calitativă) a continu- 
tului noţiunii de cultură gi incompatibilitatea lui erescindä 
fatá de semnificatia dir ce in ce mai neutralizantá a noţiunii 
de masă (în sensul dispariţiei particuleritätilor, al componen- 


11.1. Jinga, Cultura de mesh, Ed. gtiintificd gi enciclo- 
pedică, Bucuresti, ER 


12.1. Ló wen thes i, Literature, Popular Culture, and So- 
cioty, Prentice-Hall. Inc., 1361. 
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telor ei reprezentative, in sensul valentelor negative crescîn- 
de als indiferentului gi incompetentului). Desigur, regásirea 
raportului între artä gi public. „pe dimensiunile autentice ale 
raportului sintetizat în noţiunea de cultură de masă cere men- 
“inerea gi amplificarea valorilor autentice ale culturii este- 
tice integrante, pe de, 8. ,parte, iar pe, de alta, ridicarea con- 
ra SES a semnificației, culturii estetice integrante. Aga- 
dar, noțiunea de masă va pretinde o reconsiderere, va trebui să 
vedem în ea. mul times personalităților. din ce în ce mai mul ti la 
terale ale societății noastre socialiste. Este bine să ne gin- 
dim in acest, sens si ia evoluția milenară a acestei noțiuni cu- 
prinse în mutatiile multiple ale raportului dintre ethos 
şi af fec t u Pa Dacă prin ethos muzical. înţelegem re- 
flectarea artistici a, Valorilor eti ce. statornicite pe planul 
general al colectivitijii dintr-o enumitä epocă. istorică, iar 
prin affectus - manifestarea individuel à fata de aceste valori 
etice sensibilizate, gi Antruchipate in gfera. esteticului, ob- 
servám că faţă de, modeleie Ethos/afi fectus ale antichităţii gi 
Affectus/ethos ale. renagterii, conținutul, etic-estetic al re- 
portului artist-public.. sintetizat în conceptul de culturá de 
masă trebuie să Be, bazeze pe o masă care cuprinde atît Ethosul 
eit gi Affectusul, în sensul sintetic, deci într-unul nou, 
al epocilor istorice Amintite mal ‚Bus: conceperea unui sistem 
de norme etic-estetice care să stea is baza acestei! culturi, pe 
de o parte, gi manifestarea polivalenté, particulară, chiar 
individuală gi totugi armonicagă a tuturor personalităților 
colectivitätii noastra, „de astăzi şi de miine, pe de altă par- 
tett, Desigur, © asemenea raportare nu se opreşte la reconsi- 
derarsa prin simple aläturäri ale celor două „componente: valo- 
rile culturii trebuie, să fie valori ale meselor, cei putin în 
triplul sens al cuvântului. Personalititile, in virtutea unei 
adevărate activităţi artistice de amatori, trebuie să devină 


13.7 0 1 ta 1 D., Ethos unà Affekt., Geschichte der ph'loso- 


= 


phischen Husikästhetik von den. Anfängern én Dis zu hegoi, md. 
Akadémial, Budapesta, iQ, 


14,Cf, St. A n gi, Esptótixei jovékutatés ( ("iitoral esteti-. 
cii), in: A fílozo?.: mührlysben (Atelierul f{lozofilor), 
Ed. Kriterion, Bucuressi, 19/8, pp.10-20, 
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factori esentiali ai perceperii (deci insugirit), 
produceri i şi stăp înir i i acestora, Din 
această remarcă rezultă, credem, necesitatea intervenţiei 
publicului insugi la lichidarea prezentelor insuficiente ale 
culturii noastre estetice; publicul trebuie educat în age fel, 
încît să intervină el insugi pentru lichidarea nu numai a sno- 
bismului ca atitudine improprie de receptare, dar gi pînă la 
refuzul total al încercărilor gratuite de a oferi opere iefti- 
ne, concepute in sfera kitsohului gi a surogatului. 

„In concluzie, singurul termen care va iegi Snvinsitor din 
lupta contrariilor componentelor sale dinamice va fi con - 
ceptul de amator: activitatea artistică de ama- 
tori, in permanenta sa confruntare competentă cu activitatea 
artistică profesionistă, va asigura nu numai reconsiderarea,ci 
gi regäsirea autentică a raportului între artist gi public, 
între art& gi înţelegerea adecvată a acesteia. Să ne gindim 
numai la dialectica acestui raport: profesioniștii vor crea 
si interpreta în permanenta lor confruntare cu publicul, dar 
această confruntare va fi mediată de către activităţile artis- 
tice de amatori ale publicului insugi; gi,invers, publicul va 
încerca fructificarea talentului său artistic creator tocmai 
sub egida îndrumării gi educării competente a gustului său es- 
tetic, de către arta profesionistă, Cigtigul va fi dublu, Se 
evidenţiază, pe de o parte, valorile gi autenticitatea activi- 
tätilor artistice, iar pe de alta - accesibilitatea, insugl- 
rea gi înţelegerea perfectă a acesteia de către public. Numai 
astfel ve ocupa activitatea artistică rolul sáu bine determi- 
nat în cadrul vieţii sociale, numai astfel va fi purificatl 
cultura noastră estetică de momentele sale improprii, deve- 
nind o activitate integrantă a societăţii noastre, conditio~ 
nindu-se ca o adeväratä cultură a oamenilor adevăraţi din 
societatea socialistă, 
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Yis-ä-vis des anticatégories esthétiques 
Stefan Angi - 


Résumé 


Par la présentation et ia description de certeines catégo- 
ries analytiques du phénomène ,antiesthétique" qui persiste 
encore dans quelques créations artistiques, respectivement dans 
leur interprétation et réception, l'auteur plaide pour l'art 
professionnel et pour l'art d'amateurs, tout en les confrontant 
de maniére critique avec le dilettantisme dépourvu de goût au- 
thentique; on procéde de la sorte & une délimitetion entre les 
valeurs artistiques authentiques et les non-valeurs, comme par 
exemple le ,kitsch", tout en soulignant aussi la dichotomie 
existente entre la réception adéquate et le réception fausse, 
anob, qu'on retrouve chez une catégorie du public. 


Eine Konfrontation mit den ästhetischen Antikategorien 
Stefan Angi | 


Zusammenfassung 


Durch die Darstellung und Beschreibung einiger analytischer 
Kategorien des Phänomens „antiästhetisch", welches sich noch in 
einigen künstlerischen Werken, bzw. in deren Interpretation und 
Rezeption bemerkbar macht, plädiert der Verfasser für die profe- 
sionelle und liebhaberrüszige Kunst und stellt einen kritischen 
Vergleich an mit dem geschmacklosen Dilettantismus, dem jeder 
suthentische Wert manzelt. Auf diese Weise werden die echten 
künstlerischen Werte von den wertlosen Geschmacklosigkeiten ab- 
zegrenzt, wie z. B. dem „Kitsch, wobei die Existenz der Dicho- 
tomie zwischen der adäquaten und der falschen, snobistischen 
Rezeption in den Reihen einiger Publikumskategorien unter- 
strichen wird. 


Face to face with aesthetic anti-categories 


tefan Angi 


Summary 


By presenting and describing certain analitical categories 
of the ,antisesthetic” phenomenon which is ill to be found 
in some artistic creations, in their interr «tation and inter- 
cepting, the author brings & plea for the professionist and &- 
meteur art confronting them critically with the diletantism 
lacking authentic taste; the paper delimits the authentic ar- 
tistic values from non-values, as for instance the so-called 
kitsch", underlining the dichotomy existing between the ade- 
quate interception and the false, snobish one from i mong cer- 
tain categories of audience, 
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TIPOLOGIA PUBLICULUI MUZICAL DIN ROMANTA fs SECOLELE XIX - XX 


Mircea Bejinariu 


In existenţa si ecoeptiunes sa modernă, publicul muzical 
constituie o id ocn masa “e locuitori, care este 
cetie, re uşi gustul şi având capacitatea de a recepte va- 
~ lorile. produsului creat. l : 


Apariția publicului, deci a aprecierii c. critice, dar pasive 
porc culo RU d LL 


este, asadar, un fapt modern, accentu accentuat de | de crearea, in roman- 
—À AA 
tism,a. „barierei"t dintre artist si public. 
POS. ER. EU ES 


n cadrul societăţii din Principatele române, publicul mu- 
zical se încheagă în primele decenii ale secolului al XI-lea. 
Caracteristică acestei etape este persistenta îndelungată & e- 
lementelor feudale, fenomen ilustrat, de pildá, prin relatarea 
că recepţia muzicii avea loc în zgomotul tecimurilor si al con- 
versatiilor. Totuşi, se asculta muzică tot mai multă şi msi va- 
riată, aceasta permitindu-ne să urmărim cîteva direcţii evolu- 
tive, ` | l A 

Primele faze se caracterizează prin lipsa unor criterii de 
gust, care să fie legate de anumite genuri reprezentative, de 
dezvoltarea tipului lor specific de public muzical. Gustul tre- 
buia format. Începutul acestei indelungi si complexe acţiuni: 
revine manifestărilor muzicale organizate în locuinţele aris- 
tocratilor, prin ceea ce va fi muzica de salon, Mici piese, 
fantezii, potpuriuri, dansuri, bucăţi de virtuozitate, armoni- 
zări de folclor vor tre i interesul auditorilor spre muzica ` 
europeană, prea putin cunoscută la noi píná:la 1800. Virtuozi 
străini, de mai mare sau msi mică strălucire, Zei vor etala 


l.Vi. Ka rb us ic k y, Zur empirisch-soziologischen Musik- 
1 Zur ssenschaft, Berlin, nr. 


forschung, $n: Beiträge zur Xusikwissen 
ae Ee ZUT ULA SS ESE y 
3-4/1966, B. 225. , 
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arta lor in oraşele noastre, contribuind nu numai la atragerea, 
“formarea gi dezvoltarea publicului, ci şi la creaţia muzicală 
gi la cunoaşterea muzicii româneşti peste graniţă, | 

Inflorirea in decursul secolului a vietii muzicale ve adîn- 
ci procesul de formare a gustului public. Acest fenomen va fi 
Sprijinit de primii nostri critici muzicali: astfel, Ion 
Voinescu şi Barbu Ca targ i se vor ridica 
împotriva simplului amuzament, cerind instruirea muzicală a pu- 
blicului, iar Nicolae Filimon arată că gustul, 
posibilităţile publicului de apreciere şi asimilare a muzicii 
trebuie formate printr-o propăşire calitativă a artei noastre, 

Amintim rolul important al femeilor auditoare in culti- 
varea gi impunerea muzicii europene, ceea ce ne permite să ve- 
dem în secolul al XII-lea o primă tipologie ids Sex a publi- 
cuiui muzical. 

Structura societátii era de o mare complexitate, referin- 
du-ne la clasele gi páturile sociale existente, la natura lor 
(politică, economică, etnicä)diferitä. In muzică, genurile do- 
minante erau folclorul rural (propriu satelor gi unei anumite 
categorii urbane) si muzica orientală, fie religioasă (neobi- 
zantiná), fie profană (greco-turcă), cultivată de categoriile 
urbane de sceastă origine seu de către românii educati in a- 
cest gust. Din îmbinarea, de fapt suprapunerea oarecum arbi- 
trară, a acestor genuri cu muzica occidentalá.(genul cameral, 
de operă, de concert, fanfare) apare folclorul urban, gen ete- 
roclit şi hibrid, cultivat de către o mare parte a societăţii 
urbane. Există deci o tipologie cu rădăcini sociale multiple, 
după genuri, limbaje şi gusturi muzicale. Existenţa publicu- 
lui multinational în provinciile noastre ilustrează gi mai 
mult compleritetea stratificärii pe care o schitam. 

Insemnatele evenimente socisl-politice care se inseriu 
in decursul acestui secol vor aduce importante si progresive 


HI 


transformári în rîndurile purlicului muzical, Dacă menţinerea 


relaţiilor feudale însemne oii: corc i restrinse, 

intime, de auditori, migotrca condusă de Tudor Yladi- 
mirescu gi apoi revolutis de la 1049 vor se o lärgi- 
re considerabilă a publicului, cu: tau 2 -'iga1roa 82, 


Comercientii, micii mextenugari, burghezia, e? te ckisgorii de 


orăgeni vor diversifica structura publicului 
receptivitätii ascultätorilor faţă de muzica 
fica stratificarea oarecum cantitativa, care 
rul rural, cel urban, muzica apuseană. şi cea 
sul supremaţiei muzicii europene. Ne referim 
le superioare, educate, ale publicului, căci. 
rioare vor Ti mai puternic legate de tradiţie 
putem vorbi de o nouă tipologie, cu puternică 
celorlalte şi, creden, permanentă pentru publ 
anume cea care este determinată de trei facto 
velul de instrucţie şi funcţionalitatea muzici: 
` Publicul muzical, concomitent cu dezvolta 
îşi ve impune poziţia g 


P 
i 


sa, isi va alege 
erau aceste preferinte? In primul rind opera, 
re igi formeazä la noi un public 
apoi un alt 


v 


element care atrăgea 
lăutarilor, cea naţională in special, 


pularitate, 


na 


Aceste preferinţe erau gene 
tul şi mijlocul secolului, 

Opinia muzicală colectivă era, 
numai astfel se explică, în opţiunea p 
numite genuri, în special, prioritatea unor fa 
curiozitatea, larga audienţă 

Cu timpul, 


tan, va deveni, 
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limbajul apusean, însuşit la 


cum &rátam, cvasi-general, ed 
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tat realitätilor complexe de viaţă muzicală, 
produc schimbári gi in afluenta unor genur 
in deceniul al IY-lea, opera decade, impun ind 
care va avea o strälucitä traditie ping in 


prin operetä, rer 
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istá gi, recent, musical. 


trumentale gi camerale tot mai complexe, mai 


gindu-se-spre formele mari ale artei muzicale 
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de plecare al unor caracteristici pe care le putem urmări până 
la 1944. 

Dacă în veacul trecut remarcasem în primul rind o tipolo- 
gie a gusturilor, alta este situaţia în primele decenii ale 
secolului nostru, Este o etapă nouă, calitativ superioară, în 
care, în condiţii favorabile, de schimbări naţionale, politi- 
co-sociale gi culturale, şcoala muzicală românească isi ocupă 
locul alături de celelalte şcoli nationale europene. Cultura 
muzicală de masă progresează mult, cuprinzând. pături largi; 
filarmonicii, opere, ansambluri diferite activează in aceasta 
perioadă. Progresul nu este datorat însă decit arareori spri- 
iinului oficial, majoritatea acţiunilor provenind fie din ini- 

iative generoase, fie din dezvoltarea tradiției sau din pre- 
luarea unor forme sirăine, In aceste condijii, de înflorire a 
c 


et 


vietii muzicale concomiten u creaţia, vom vorbi de o tipolo- 


gie nouă, a genurilor, 
Opera gi, mai ales, opereta Zei au publicul lor, atras nu 
de putine ori de vedetele scenei. Concertele duminicale, de 
traditie românească, vor atrage altă categorie a publicului mu- 
zical, Folclorul rural gi îndeosebi c:l lăutăresc erau foarte 
bogat reprezentate. Muzica de cameră igi avea adepţii săi fi- 
deli. Panfarele, continústoere ele unor vechi traditil, soci- 


etătile corale de renume - „armen de vilda tiparul muzi- 
d n 3 + F 


1 
"m ^ 
Di 
Di 


cal, contribuiau prin popularitatea lor la räsvindirea artei, 
la crearea unui public de mase, cel mai larg zi mai. stabil. 

In subperioada 1918-1944, fenomenul cel mai semnificativ 
este infi E Operei de stat, alături de care activează re- 
viste, care, fie ca gen dramatic, fie, mai ales, prin giagáre- 
le lansate, va crea un tip definit al publicului nostru. Fan- 
farele, romania - în floare acum -,auzica de cameră promovată 
în concerte, orchestra simfonică bucureşteană (singura ofici- 
ală,. însă) vor stabili o tipologie legată de modalităţile de 
viaţă muzicală, 

Inceputul unei etape noi îl marchează r :pindirea discuri- 
lor şi, începînd din 1928, radioul, Prolifererea uriaşă a mu~ 
zicii prin tehnică şi crearea publicului contomporan al mass- 
e 


e 


media vor duce însă le accentuarea pasivitüjii ascultatoru- 


lui si a ponderii motivatiilor extraestetice: vor ci ste, in 


pend 
Ar? 


3 
schimb, cultura generalá si muzicală - mai ales mediate gi ra-. 
portate la unele aspecte, Este un tip în continuă dezvoltare, 
„reprezentativ şi astăzi, şi în creştere numerică. 

Dezvoltarea impetuoasá a vieţii muzicale după Eliberare 


agd a. Vieţii muzicale după Elibe: 
exclude orice comparaţie cu trecutul burghez. Statul va 


- prelua chestiunile vieţii muzicale, urmărind ridicarea nivelu- 


Md 
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lui cultural al maselor, raspindirea tot mai cuprinzătoare a 
menifestárilor vieţii muzicale. 
In noile condiții, cînd toti locuitorii au acces nel imitat 
rtr ttm Ms RN 


ere terret terree nn 
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la cultură, asistăm la diversificarea a accentuată a genurilor 
zB EU Ure ccentuata a gen 
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gi subgenurilor, în functie de diversi sitatea gusturilor, Sir&- 


Fac. mie men rr mers, 


ti ificarea provine din factori de vîrstă (sinonimă, frecvent, 


cu experienţa de ascultare), de mediu si de educaţie; după u- 
rm itm — 


nii _ sercetätori, aceasta tipologie se poate reduce doar l& ca- 
MM A 


tegorii ordi sociale gi de virst£. 


infiuenta fectorilor a c n 
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sporită in zilele nos noastre, cind notiunea de mediu spiritual 
A ee ee 


este definitorie si, Ee de varietate sporită, De aseme- 
adrul unei categorii de auditori, aceştia pot fi im- 


pärtiti in subgrupe generagionale, socio-economice, etnice,lo- 
$: | 


Se accentuează stratificares dură profesiune & publicului. 
tan CR n oa aa er 
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Astfel, muzica simfonică este prefer rată de adulţi sau tineri 
EE RA ppm? 
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legati de invatamint”, de umani b interesati de arta. 
ta ne n Mu i at I ge umenigyi. 

în general, în à timp. ce consumul de muzică uşoară carecterizea 

meme re mmi à PE) 

ză mei m mult categoriile cu instructie scăzută”, 


e cala MI M 


O moştenire a trecutului, spre înlăturarea căreia se tin, 


este concentrarea vieţii muzicale în câteva oraşe mari. In a- 
ceste condiţii, este interesant de urmărit corelarea reportu- 
lui dintre importanţa oraşului gi factorii generationali; s-a 
observat, astfel, că în oraşele mari domină publicul de virs- 
tá medie gi înaintată, in timp ce in ţară majoritatea ascultä- 
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Xorilor sint-tinerit, 


2.J. De Clerc, Le public des concert: à Bruxelles, in: 
International Review of the Aesthetics and Sociology of Ku- 
Bic, Zagreb, nr.1/1972, p.46. : 


3.V1. Karbusick y, op.cit., p.222. 
td. De Clercq, op.cit., p.46. 


O clasificare devenită tradiţională este cea care separă 
ltÉtorii mass-media de cei ai muzicii vii, de concert’. La 

rîndul lui, publicul de sala se poate împărţi în abonaţi, cum- 
várátori de bilete si invite? 19. 

Există, desigur, si alte criterii care contribuie la contu- 
rarea unor tipologii, şi anume: sexul (publicul feminin este 
majoritar, regiunea (în Transilvania predomină muzica gravă), 
informaţia auzioală! gi altele, 

In ciuda complexității gi variabilitätii factorilór men- 
£ionati, publicului îi place să aleagă, iar tipologia nouă e 
publicului cuprinde categorii larg reprezentate gi omogene®. 

Stratificärile posibile ale publicului muzical pot fi is- 
torice, individuale sau de grup; noi am insistat asupra primei 
şi ultimei categorii, considerínd următoarele etape succesive: 
în secolul al XIX-lea ~ formarea zustului muzical gi o tipolo- 
gie a gusturilor; in perioada pînă la 1944 - o structurare du- 
pă genurile audiate şi publicul lor; iar după Eliberare, crea- 
rea unei tipologii propriu-zise a publicului, care rezultă din 
modalităţile de viata muzicală şi recepţie a muzicii, 

Existenta unor categorii perene (publicul muzicii de con- 
sum, trisda: cunsscätori-consumatori-ascultätori de muzicá po- 
pulară), permanenta unor problematici (polaritatea distractiv- 
grav, eterogenitate& oraşului, gustul pentru nou gi pentru suc- 
ces, snobismul) nu ne vor impiedica să considerăm deosebita 
semnificaţie a laturii publice şi umane € fenomenului muzical 
românesc. Iată de ce adinciree cercetării în acest domeniu se 
impune ca o necesitate muzicologică de prim ordin. 


5.vV1.Karbu sick y, op.cit., p.237, e, De Clercq, 
op.cit., p.52. 


6.J. De Clerc aq, op.cit., p.44. 
7.Idem, p.46. | 
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ie Gu public 


ypolorie Su public musical de Roumanie au XlX-e et 
UU UA UU MMMBM—— 


Mircea Bejinariu 
Résumé 


Dans le travail on esquisse quelques étapes du développe- 
ment du public musical de notre pays. Aprés une étape d'accu- 
mulations, il apparsit, au siécle passé, une typologie des 
goúts. L'élargissement, la démocratisation et le raffinement 
de l'auditoire accompagne la formation de la vie musicale mo- 
derne dans notre siécleile caractére de masse de la reception 
S'accentue. L'effirmation de l'école nationale, les formes 
mass-medi&, la révolution socialiste et les nouvelles condi- 
tions de civilisation et de culture accentueront la diversi- 
fication, L'existence d'un trait spécifique se méle au cours 
des différentes périodes, aux phénomènes généraux. 


ublikums in Rumänien im XIX, und 


Die Typologie des Musik 


Ke 


RX, Jahrhundert 
Aa PEINE E 


Mircea Bejinariu 


Zusammenfassung 


“In vorliegender Abhandlung werden einige Etappen der Ent- 
wicklung des Musikpublikums in unserem Lend umrissen. Nach 
einer Phase der Akkumulierung musikalischer Eindrücke taucht 
im vergangenen Jahrhundert eine Typologie des musikalischen 
Geschmacks auf, Die Ausbreitung, Demokratisierung und die er- 
höhten Ansprüche der Hörerschaft gehen Hand in Hand mit der 
Entstehung des modernen Musiklebens. In unserem Jahrhundert 
entwickelt sich der Massencharakter der Rezeption. Die . Be- 
hauptung der nationalen Schule, die Formen der Mass-media, 
die sozialistische Revolution und die neuen Zivilisations- 
und Kulturbedingungen vertiefen die Diversifikation.Das Vor- 
handensein eines Spezifikums verbindet sich in verschiedenen 
Zeitabschnitten mit den allgemeinen Phänomenen. 
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. O INTERPRETARE PSIHOLOGICĂ A GÍNDIRII MUZICALE 


Rodica Ciure& 


Gindirea artistică este o formă particulară de manifesta- 
re a gîndirii creatoare umane, Abraham Moles, con- 
testind singularitatea artei, considerá gindirea artisticá 
creatoare ca un aspect ce se înscrie in ultimă instent& în 
gindirea umană, în activitatea intelectuală, supunindu-se le- 
gilor generale ale acesteia, ceea ce ar putee permite la un 
moment dat simularea sa prin maşină, 

Contrar unor opinii care contestă orice legătură între 
gîndirea artistică gi realitatea înconjurătoare, psihologia 
ştiinţifică afirmă că procesul de creaţie, inclusiv creaţia 
artistică, este un proces de reflectare. Ca şi în cunoaşterea 
ştiinţifică, gindirea proprie creaţiei în artă constituie sin- 
teza dialectică a reflectării subiective (în măsura în care 
ea este condiţionată de experienţa proprie a artistului cree 
tor) cu reflectarea obiectivă (în măsura în care această ex- 
perientä deţine sensuri general-umane). Validarea gîndirii ar- 
tistice este asigurată de acceptarea produselor ei ca adevä- 
ruri artistice, Arta,insd,nu reflectă in mod direct realita- 
tea, ci în mod mediat, prin intermediul conştiinţei artistu- 
lui. Procesul creaţiei artistice este un act compozitionsi 
individual, prin care artistul selectează şi ordonează date- 
le realitätii din unghiul său de vedere, din perspectiva a 
cesa ce ludi i se pare a avea o semnificaţie tipică şi o 
valoare dominantă, In felul acesta, artistul interpretează 
realitatea în lumina idealului său estetic. Exprimind ace- 


lagi adevăr, George CGălineacu scria: „Creaţie 
este o clarificare a unei ordini întrevăzute în ratură, esi. 
matura rà. cualigeath, reveniti inteligibilă si exemplară, 
Ageder, arta cite a reflectare 8 3 i~gane ris, © 
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flectare activa si mediată, o refiecture a refl 
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tip simbolizator, rezultat al transfigurärii gi trenspunerii 
pe plan ideal & realitátii. In actul creatiei,artistul aplică 
realității un filtru imaginar, ce-i aparţine lui şi numai lui, 
confirmindu-se încă o dată una-din legile fundamentale ale ac- 
tivitätii psihice, prin care se afirmă cá, in acest domeniu, 
acţiunea şi influenţa factorilor externi se realizează întot- 
deauna prin intermediul conditiilor interne. | 

In domeniul muzicii, operele de valoare sînt rezultatul 
capacităţii compozitorului de a se exprima pe sine în expre- 
sii ale psihicului omenesc în genere. Chiar cind dezvăluie 
sentimente intime, compozitorul trebuie să găsească formula 
de a le infätiga prin semnificaţia lor profund umană, de a le 
înscrie în zona larg cuprinzătoare a umanului. 

Se vorbeşte - şi pe drept cuvînt - de caracterul polise- 
mic al artei, de caracterul plurivoc al adevărului artistic. 
Din punctul nostru de vedere, acest caracter nu este numai 
manifestarea ambiguitátii mesajului artistic, ci mai curind 
& gradului sáu de geheralizare, & zonei intinse de experien- 
Lë umană căreia $i corespunde, Tocmai acest „general uman” 
cuprins organic in opera de arta - în ciude aspectului parti- 
cular, concret-senzorial al imaginii artistice create de com- 
pozitor, pictor, poet etc. - oferă posibilitatea descifrarii 
multiple si diverse a mesajului,sau a pluralităţii nelimitate. 
a perspectivelor din care ea poate fi receptată gi interpre- 
tata. In psihologia creativităţii se afirmă că produsul cre- 
ator produce o creativitate ulterioară, De aceea, se poate a~ 
firma că gîndirea artistică este o reflectare generalizată 
şi mijlocită a realităţii, Deşi reflectarea se realizează 
prin arta sunetului, gindirea muzicală rămîne o reflectare 
generalizată şi mijlocită, din moment ce materialul său ling- 
vistic primeşte funcții de comunicare nu prin caracterul său 
concret ca atare, ci prin valoarea sa de semn si simbol,par- 
ticularitate deosebit de evidentă mai cu cam& în arta con- 
temporană. Spre pildá, valoarea muzicii concrete nu poate fi 
corect apreciată decât dacă se tine seama de coincidenta 
intre aparitia acestui curent gi epoca tensionată a celor do- 
uă războaie mondiale, care a creat necesitatea „de a stăpîni 


- zgomotul lumii si groaza pe care el ne-o sus seitant, de a do- 
mestici zgomotele unui univers de necuprins si’ cstil, de a-l 
integre, supunindu-1 muzicii create de spiritul omenesc,  ‘ i 

Creatia muzicală constituie si ea, fără îndoială, un pro- 
ces de generalizare. Sprijinindu-se pe impresiile vietii,com- 
pozitorul redá $n oper& sa ceea ce este cerecteristic,generel 
"gi tipic unei întregi categori i de fenomene, Compozitorul 
transmite aceste. generalizări. prin mijlocirea imaginii muzi- 
cale, care acţionează asupra sensibilităţii afective, le rin- 
| dul ei stimulind desfägurarea gîndirii gi, $m consecintä,per- 
mitind desprinderea conţinutului: de idei EE in opere sa. 
Este un exemplu evident de modul in cere se întrepătrunde 
concretul cu abstractul, perticularul ci “generalul, în gindi- 
rea artistică, realizându-se reflec teresa generalizată si mij- 
- locită a realităţii, 
|  Iupresiile vietii constituie deci izvorul imag rinilor ar- 
tistice, care în continuare vor fi prelucrate cu facultatea 
proprie artistului de a gîndi în culori, forme, armonii  or- 
chestrale etc. Pentru artist, realitatea devine perceptibilă 
numai în măsura în care poste declanşa reacţia sa psihică în 
general şi afectivă în special. Impresiile vieyii, filtrate 
de afectivitate, devin un impuls motivational pentru crista- 
lizarea unor imagini artistice, prelucrate de g£indirea ar- 
tisticé a compozitorului. Gindirea nu-gi pierde notele sale 
specifice. Ba ramine un proces de generalizare, chier deca 
creeaza imagini gi nu concepte, Opera de artă sre valoare nu- 
mai în măsura în care capătă cele mai cuprinzătoare semnifi- 
catii. Această generalizare subliniază şi E Ld de fept 
mesa jul artei. 

Arta ne dezvăluie trei asp pecte mai pregnánte; "forma  ex- 
ternă, Porma internă (sau imagined) şi semnificaţia, Semnifica- 
tul este realitatea ertetică figurată în artă, Imaginea este 
- reprezentarea artistii { a ideii ce o contine, prin care este 
descifrată semnificaţia operei respective, Cum se reflectă. 
"pe plan psihi; aceste trei straturi? Asist ant la Men in- 


llAntoine Go sas Vingt ans de musique contemp - 
/raine,, Ed. ‚Seghers, TEPIS y 196 5, "vol, i, 9.372, 
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perceptibilă de la emotia creatä de For, exterioară. la o e- 
motie mai profundä, determinatä de surprinderea formei interne 
sau imaginii, care simbolizeazá o idee, dezvăluină conţinutul - 
propriu-zis al operei de artă (descifrarea semnificatului). 
intelegerea acestui mecanism l-a determinat pe. L. 5. vie ot- 
sk i. - cunoscut psiholog al artei -~ să afirme că arta „este 
un produs al. gîndirii, dar al unei gindiri deosebite, de factură 
emoţional ăn? > + 

Gindirea artisticä realizează într-o. sinteză dialectică 
integraree conținutului si formei, mesajului gi structurii Q~ 
perei de artă, Orice dezechilibru manifestat in relaţia din- 
tre aceste doud aspecte fundamentale ale operei de arta “se 
resimte nefast asupra calităţii şi valorii ei. „Continutisml", 
în aceeagi măsură ca gi formalismul, sint prin nature lor anes- 
tetice gi constituie viziuni inadecvate feno&enului artistic’. 
l Din punctul de vedere al demersului său, gândirea muzica- 
1á este subordonată legilor dinemice ale gindirii conceptuale 
gi mecanismelor proprii creativit&üt ii. Logica creației muzica- 
e este deopotrivă deductivá si. inductiva. S-a afirmat in ce~ 
le de mai sus cá izvorul creaţiei muzicale. ii constituie im- 
poi vieţii, reacţia psihică a compozitorului faţă de re- 
alitate. Este prima sursă a creatiei. Ba acţionează cu forţa 
unui impuls directionel gi. energizor din. care Se va nagte in- 
tentia supremă a lucrării, ideea ei tematică, Este problema- 
tic faptul ca ideea tematică să fie aleasă doar ca pretext, 
pentru că oferă compozitorului posibilitatea unei anumite | 
tratări estetice, şi nu pentru cá îl preocupă prin ea însăşi, 
prin afinitätile sale sufleteşti cu conţinutul ei, Arta - 
după expresia lui. H. Delacroi x^ „= are întotdeauna 
funcţia de a crea o lume. în, care spiritul. creatorului să se 
simtă în largul său gi care să-i fie pe măsură, ` 

Din ideea tematică inițială, compozitorul deduce. imaginea 


2.1. S. Vi g o.t.s E i, Psihologia artei, Bd. Univers, Bucu- 
regti, 1973, p.65. 

.3.I. Pa e ce d i, Estetica între stiin 3 

tros, Bucuresti, 1971, p.52. 


AH. Delacroix, Psychologie de d'art, ga. Felix Alcan, 
Paris, 1975. 


iartă, Ed. Alba- 
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de ansamblu a întregii lucrări, pe care, fără îndoială, o va 
prelucra melodic, armonic, orchestral, latá a dove sursă a 
creatiei. Nota dominentá e ecestui proces este constituirea 
unui model interior -- chiar dacă numai &proxi- 
mativ - al lucrării, Din perspectivá psihologicá este incon- 
testabil că orice proces de creaţie este mai întîi o experi- 
entä mintală, efectuată pe plenul imaginaţiei creatoare si 
concretizată în imagines de ensambiu a lucrării, care va ac- 
fiona ca o lege suverană, din care vor fi deduse locul si re- 
letiile fiecărui element chemat să fundamenteze si să ilustre 
ze această lege”. | 


Modelul initial apare, se desávirgegte si se menţine prin 
sträduinta si efortul de creaţie, El este, in cele din urmă, 
rezultatul unui proces dinamic de combinare si recombinare, 
de transformare gi restructurare, conditionat mai cu seamă de 
aptitudinile tehnice artistice ale compozitorului. In aceasta 
ordine de idei se afirmă că muzicienii care au doar idei mari 
sînt de cele mai multe ori muzicieni mici. Odată constituit, 
acest model interior va juc& un dublu rol: de izvor de asoci- 
atii si idei noi - fapt deosebit de important pentru actul 
compozițional; de ,&cceptor' sau ,etalon" pentru desfăşurarea 


ulterioară a întregului proces creator - fapt important mai 


cu seamă din punct de vedere psihologic, Modelul ve acţiona 
ca instanță de validare a tuturor soluţiilor de creaţie gë- 
site de compozitor, transforming procesul compozitional ‘în- 
tr-un proces autoreglator. Sub espect muzical, constituirea 
modelului interior înseamnă fixarea construcţiei arhitectoni- 
ce muzicale, a schemei discursului muzical, care coordonează 
apriorice componentele în cadrul unităţii structurale e lucrä- 
rii. Forma muzicală constituie a treia sursă a lucrării, 

Din forma muzicală, compozitorul va deduce complexul mij- 
loacelor de expresie (nelodie, armonie, polifonie, orchestra- 
tie, ritm etc.), acele elemente infinitezimale ir reductibile, 
pe care le va ordona in continuumul spatio-temporal muzical, 
după legitati proprii unei epoci, unui stil, sau personali- 


5.P. Bentoiu, Gindirea muzicală, Ed. muzicală, mens 
resti, 1975, pp. 1827 -187. 


ale, Pe orizontală, compozitorul va fixa una din compo- 


nentele de bază ale teritoriului melodic - tema’, din care-şi 

ve extrage energia întreg percursul muzical, precum gi intre- 

oi complex de imagini muzicale, de la cele complexe gi sinte- 

tice, pint la cele mai simple, privite ca unitáti morfologice 
n acest moment, demersul gindirii ca- 

cendent, compozitorul fiind In fata u- 

de asamblare, integrare, transfigurare 
ve conduce pînă la desävirsirea finală a 


operei. In acest moment intră în acţiune noi legi ale gindi- 
rii artistice, prin care opera creată ve deveni nu o comple- 
xitete haotică, ci o „realitate ordonată, deopotrivă simplă 

compiexá'' Căci arta trebuie să fie in acelaşi timp in- 
nzătoare, previzibilá gi neaşteptată, Du- 


^ . vB 
a în prelegerile sale de estetică, 
elementele constitutive ale unei opere de artă nu trebuie să 
de 
v 


fie atit de unitare, încât să devină monotone, dar sí nu fie 
atit de variate încît să devină anerhice. In Du Scop, gín- 
Aires artistică are de operat cu două categorii de legi: pri- 


echilibrul operei cre- 
LER AD algoritmul etc.); 
salizarea diversi- 


asigure unit ; 


ateos 
“oportia, simetria, 
tegorie de legi priveşte r 
stimulatoare de ede gi inedit (le- 
Zar 


contrastului, descentrali ii, gradärii, 


e a menţine - de-a iun- 
voltare gi prelucrare a ope- 


pul diverselor mot 


matica sau ideea tematică 
iid lui P. Ben to T4, 
tentials mai mere decit ces 
ie menţionat totodată că 

i tradigionele clasico; în 
ment este eludat pînă la 


literaturii, Ed, Univers, Bu- 


de estetică, Ed. ştiinţifică, Bu- 
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Analiza gîndirii muzicale din duble perspectivă a psiholo- 
giei gi muzicologiei permite o înţelegere mai aâîncă gi adec- 
v&tá a specificului gîndirii artistice, în genere. Dacă în 
psihologie persistă încă prejudecata caracterului predominant 
concret al acestui gen de gindire umană, în muzicologie mei 
pot fi intilnite interpretări unilaterale şi reductioniste 
ale acestui proces, 

Pe plan psihologie trebuie înlăturată prejudecata concre- 
titudinii imaginii muzicale, La om, conținuturile cele mai 
sensibile ale conştiinţei sînt puternic penetrate de gîndire, 
Imaginea este în fond o idee concretă; conceptul fixea- 
ză imaginea fără de care nu ar putea să se realizeze judecata 
pe baza căreia se formează conceptul, Gândirea ~- afirmă un 


9 


psiholog’ - nu se limitează numai să urmeze simţurilor, ci 
există încă de la început; iar fără facultatea de a judeca, 
simţurile nu au nici o valoare gnostică, Extrema abstracţie 
nu împiedică gândirea de a rămîne împlîntată prin rädäcimile 
ei în concret; dar, chiar în momentul primelor sale demersuri, 
rațiunea depágegte concretul, iar orice experiență, oricît de 
elementară ar fi, cuprinde deopotrivà o latură concretă si 
una general-abstractä,. La om nu există senzaţii, percepții, 
imagini pure, ci numai concepte concrete, Gândirea relații- 
lor există în toate momentele activităţii de cunoaştere a o- 
muiui, iar conceptul nu poate fi definit decît prin dubla sa 
relaţie: cu reprezentarea - pe de o parte, cu SE ~ pe 
de alta, | | 

Pe planul muzicologiei trebuie înlăturată prejudecata su- 
prapunerii forțate a planului gîndirii compoziționale celui 
al gîndirii logico-formale, Creativitatea gîndirii, mai ales 
în actul viu al creaţiei artistice, implică parcurgerea unor 
strategii euristice gi un demers divergent al gîndirii, care 
caută soluţii desi logice, totuşi. originale, neobignuite, în 
măsură să satisfacă exi, sntele talentului particular al com- 
pozitorului şi mai putin normele formale ale logicii gîndirii, 


9.4. Speier, Le pensée concrète. Essai sur le symbo- 
lisme intellectuel, in: Journal de fournal de psychologie, nr.25,1928. 
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Une interprétation psychologigue de la pensée musicale 


nz Ja mesure oh elle est conditionnée par l'expérience pro- 
pre ñu compositeur) evec la reflexion objective (dans la me- 
sure où cette expérience détient des portées généralement hu- 
maines). La validation de la pensée musicale est assurée par 
ltacceptation de ses produits en tant que vérités artistiques. 
Pien que la reflexion se réalise par des moyens propres & 
aot des sons, la pensée musicale reste une reflexion généra- 
abstractiséc et médiate de la réalité subjective et ob- 
Da point de vue de la démarche, la pensée musicale 
est subordonnée aux lois dynemiques de la pensée conceptuelle 


et nur méesnismes propres è la créativité, On peut découvrir 
î 16 base du processus de la création en musique une logique 


^ GE P i A 4 Jue D E 
ciuctive et inductive en égale mesure, 


ne duyebologische Interpretation des musikalischen Denkens 
ad ET pre vation des musixaiiscnen Denkens 


Bodies Giurea 


"Paster, wy E 
KIT Ee 


ische Denken ist nichts anderes als eine Form 


“> 


ko mier d 


bs 
sd 
dor Zusserung kreativen menschlichen Denkens. Es bildet eine 


objektiver Reflexion (insofern diese Erfahrung allgemein mensch- 
iiche Bedeutungen hat). Die Gültigkeit des musikalischen Den- 
cons ist gewährleistet durch die Akzeption seiner Erzeugnisse 
als Künstlerische: Wahrheiten, | ' 

Trotzdem die Reflexion durch der Tonkunst eigentümliche 
Mittel realisiert wird, bleibt das musikalische Denken eine 
vorallgemeinerte, abstrehierte und vermittelte Reflexion der 
subjektiven und objektiven Wirklichkeit. Vom Standpunkt seiner 
Mechanismen betrachtet, ist das musikalische Denken den dyna- 
mischen Gesetzen des begrifflichen Denkens und den Mechanismen, 
die der Kreativität eigen sind, untergeordnet, Als Grundlage 
des schöpferischen Prozesses in der Musik lüsst sich eine de~ 
duktive und gleichzeitig induktive Logik erkennen, 
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sycholozical interpretation of the musical. thi 


„Rodica Ciurea 


Summary 


The musical thinking is noting else but & form of FRA 
festation of human creative mind. It constitutes & dielecti 
cal synthesis of subjective reflection (to the extent to 
which it is conditioned by the composer's own experience), The 
validity of musical thinking is ensured By accepting its pro- 
ducts as artistic truths, 

| Although the reflecting is 
sounds, the musical thinking st 
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DIAPAZONUL $1 SISTEMELE De INTONATIE 


jentin Timeru - 


In acceptiunea sa de reper al sisteme 
pazonul ne apare ca o frecvenţă arbitrară, in ciuda tuturor re- 
uniunilor internationale ce au reglementat-o 
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Fluctuatia acestui etalon al inaigimii muzicale a gen 
te dificultäti interpretării muzicale, mai ales cînd ere vorba 
de muzica altei epoci stilistice, Notatia muzicală, oricît de 
completă ar fi, omite în codificarea sa reperul intonatiei &b- 
soiute, respectiv diapazonul, | 

Joseph Saveur a calculat diapazonul utilizat 
la Opera din Paris,in anul 1700,drept 808 vibratii duble,res- 
pectiv 404 hertzi pentru l &,. Tot el ne-a mai transmis si 
scara muzicalä-etalon cuprinsă între frecvențele 256-512 Hz 
(în teoria muzicii- octava întîi, respectiv do,-do,), La din 
această scară a prezentat variaţii sensibil diferite într-o 
perioadă scurtă de timp,de la un centru muzical la altul. De 
exemplu: în 1810, la Paris, diapazonul era 423 Hz, ier in 16%, 
tot la Paris, 435,75 Hz, pe când ia Londra, in 1815,era 423,50 
Hz, $i,ín 1826, tot la Londra, 433 Hz. Intre 1054 si R 
Paris, diepazonul a oscilat între 437,5 şi 450 Hz, pe cind la 
Londra, între 1846-1950, a oscilat între 402,5^ gi 450 Hz. In 
anul 1857, la Scala din Milano, diapazonul utilizat era 451 :z 
(Datele sînt extrase din Larousse de le musique, vol.I). Asis- 
tim la o primă reglementare a diapazonului in 1859, cînd Aca- 


ON ve ai ss ti 
1656, 18 


demis de Ştiinţe din Paris fixează pentru 1 ay frecventa de 
435 Hz, pentru intreas + Frantá. In 1939, din inițiativa Radio- 


difuziunii germane, congresul de la Londra legiferează un nou 


l.Intre diapazonul de la Londra - 1846 - 402,5 Hz şi cel de la 
Londra - 1939 - 440 Hz este o diferenţă apreciabilă, de a- 
proape un ton temperat: 
S o l} = 391,995 Hz, pentru 1 aj- 440 Hz 
la, = 402,50 Hz, 
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diapazon l e] - 440 Hz. Frecvente impusă atunci a fost adop- 
tată de Franța, Germanis, Anglia gi S.U.A., în Austria ráminind 


vechiul la, = 435 Hz, iar in Italia - 436 Hz. 

in 1950, R obert Dussaut propune legiferarea 
sunet fix - sol, - şi coborirea frecventei-etalon. 

Academia 'àe ştiinţe din Paris, in şedinţa din 19 iulie 1950, 

acceptă diapazonul s o 1, = 384 Hz. Strádania de a scoate dia- 

pazonul din zona unei frecvente arbitrare gi de a crea un su- 


net-etslon logic, imuabil, ne-a suscitat atenţia prin argumen- 


[4 


m zs 


tatie sa muzicală: „Cini d o este fix, la variază după cum 
este 5/3 sau 27/16, cind l a este fix, d o variază după cum 
ste 6/5 sau 32/27. Dacă sunetul fix ar fi s o l - 384,notele 
a - 432, do- 512, re - 576 ar fi aceleaşi în sistemul 


(b 


t 


no. Pentru i Oss 
ecit 435 sau 440, A~ 
& 1 r insistent din 

utarea unui diapazon in strinsä legătură cu sis- 
t r i ar | 


ed 
ut 
a 
et 
pa 
3 
O 
ct 
s 
+ CH bie 
O fv 


nație ni se pare punctul fo 
nu nagte 


fue 


iui Dussaut, precum gi faptul că frecvenţa propus 
valori divizionare în niciuna din octavele scării muzicale ge» 
nerale, fiind numere divizibile cu 2, 3 seu 16, Ulterior, un 
nou congres, întrunit tot le Londra, consfinteste acelaşi 
is, = 440 Hz, care, graţie Radiodifuziunii şi industriei de 

t 


in prezent pe plan mon- 


+ 


instrumente muzicale, s-a generaliza 


d inl D 


e 
pazon fiind de o mare importanţă pentru arta mizicalá, incer- 
reactualizám cîteva argumente in favorul diapazonului 


z 
doar anumite sunete Gren? 
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re comune: Ss ol =- re- la (deci numai atîtea 


ussaut Prorosition d'un nouveau son fixe, Aca- 
e ciences de raris - fonnce du 19 juin 1950, pp. 
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Re, şi le sînt comune viorii si violei la înălţimea: 


scării lui Saveur; pentru violoncel sînt de asemenea utiliza- 
bile, prin transpunerea la octavă, însă sînt foarte incomode 
pentru contrabas, al cărui reper sigur de acordaj oram to- 
tugi numai sol (fiind coarda liberă cea mai înaltă), 

acest sens, propunerea lui Dussaut de a schimbe şi sunetul di- 
apazonului Zei gásegte o incontestabilă bază practică (atîta 
„vreme cit SCC instrumente se pot adapta cu acordajul si 
pentru noul: reper)? , Asupra utilizării în practica muzicală a 
gamei naturale (sistemul Zarlino), am dori să insistám prin 
cîteva precizări, Credem că, în prezent, acest sisten de into- | 
nație nu este deplin utilizat la nici un instrument de suflat. 
Persist | ca existenţă pr incipial-teoretică, nu însă şi ca exis- 
tentá vie, practică. Ine irumentele de suflat din lemn s-au! 
„dezvoltat prin grifura sunetelor fixe, preluind intonatia - bine 
Be Instrumentele: de alamă, in forma lor naturală, erau ` 


X 3. R. D uss aut, op; cite, DER 


au şi limitata le tonalitatea construcției bazei 

lor. Concentrarea mai multor -instrumente naturale în- 
tr-unul singur, prin grifuri, a revoluționat tehnica aldmu- 

ntonatie va fi de acum ambiguu, Ya 
m 


rilor, însă sistemul de i 
fi subordonat întîi - sistemului natural, prin raportul din- 


tre bază si diviziunea armonică a tubului (respectiv rapor- - 
tul dintre sunetele emise cu &ceessi  grifurá), si, în a- 
colagi timp, relaţiei temperate existente între coloanele 
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Trombonul cu culisă va rămîne singura exceptie de la această 
stare de fapt”, 

Intonatia pary ial iSugersth, partial naturală, implica 
participarea intensă a subiectivismului interpretului, care 
poate alege o grifurá din douÉ sau trei posibile pentru “un 
anumit sunet, sau poate corecta sunetul prin usoara modifice- 
re a coloanei de bază din buză (Karinblasen) . Fenomenul 
este aproape similar şi la cordari, care au doar patru corzi 
libere, pozitiile fiind la latitudinea interpretului, car 
poate modifica subiectiv intonatia. in acest context, siste- 
mul temperat va rr de multe ori mediator în intonatis muzic&- 
14," gi, într-un fel sau altul, este prezeni chiar gi la ins- 
trumentele netemperate. 3 | 
Dis Problema depăşeşte prin complexitate cadrul prezentei comu- 


‘nicari, fiind obiectul studiului nostru Sistemele de into- 
natie şi tehnica ins strumentelor, aflat în m&nuscris. 


ep Hindemith, Initiere in compozitie, trad, rom., 
Ed. muzicală, Bucureşti, » 1907, p.31. 


Sistemul natural nu poate fi un argument practic pentru 
cos ce urmărim; coincidentele cu sistemul pitegoreic sint rea- 
iz, indiferent de-diapazon, însă tertele vor fi întotdeauna di- 
zeriie, iar celelalte sunete pot fi corectabile prin procedee- 


ie: amintite mai sus. 


Credem cA alegerea unui sunet fix va trebui dictată de 
sistemul Pitagora, prin luerea unuia dintre reperele instru- 
mentelor cu coarde, Opţiunea pentru l8, re, sol nu 

o putem elucida la nivelul unei succinte comunicări, avînd su- 
ficiente argumente pentru fiecare din ele. Asupra frecventei- 
etalon ne pronungam,in schimb, pentru scăderea ei în perimetrul 
propus de Dussaut, respectiv s o 4 = 384 Hz, l 84 = 432 Hz, 

z 288 Hz (à 0. = 256 Hz, iar d 05 = 512 Hz). Pe lîngă 
ergumentele care au determinat Academia de ştiinţe din Paris 
să legifereze diapazonul s.o 1 = 384 Hz,respectiv 1 a = 432 Hz, 
atragem atentia cá aceste frecvenye se sprijină gi in limita 
de perceptibilitate a frecventei 16 Hz pe un sunet ferm 
d o din subcontra-octavá, ultimul posibil la orga mare. Soco- 
tim aici utilá o completare a r&tionamentului nostru: in para- 
grafele referitoare la limite de audibilitate a frecvenței. su- 
netului din tratatele de specialitate se "Hd" 16 Hz - 20000 ° 
Hz. Ne este cunoscut, de. asemenea, faptul a limita percepti- ` 
ei este subiectivă, iar în delimitarea ci Ce? era necesa- 
ră stabilirea unei meaiil, Această medie fiind găsită indepen- 


7.6 Buica n, “Elemente de. acustică, muzicală, Ba. tehnică, 
Bucuresti, 1958,p.52. - 3 a 
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dent de ambitusul vreunui instrument muzical, s& spunem, este 


oarecum detaşată de sursa sonoră muzicală propriu-zisă, Or,un 
‘diapazon ar trebui.s& reglementeze tocmai etalonul de frecven- 


tá al scärii muzicale generale, ce implică ambitusul general 
al tuturor instrumentelor muzicale, D o din subcontrsoctavé, 


ultimul sunet al orgii mari, va coincide cu limita de percep- 


tibilitate a frecvenţei in valoarea sa medie de 16 Hz numai le 
diapazonul 1 a, = 432 Hz, re, = 288 Hz, s o 1, = 384 Hz (e- 
ventual d o, = 256 Hz). Chiar gi valorile s 


is PRA: temperat, 
fie în cazul reperului re, fie sol, fi 


ie le, răspundă 
aici indiscutabil mai. bine decît actualul diapazon. 
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Este posibil ca actualul diapazon să aibă o ratiune dictată 

de electroacusticé, domeniu în care ne declinăm competenţa, ` 
ozitia unilateralä a fizicienilor neglijeazä deocamdatä 

argumente pur muzicale intr-un domeniu de utilitate pr&cticá 


cu preponderentä artistic-muzicelë, 


Le diepason et les systhémes d'intonation 


te 


Valentin Timaru 


Résumé 


Dans la présente étude on analyse les conséquences du fait 
que la fréquence du diapason est considérée comme une valeur. 
&rbitraire et on souligne la possibilité de l'utilisation d'une 
fréquence qui découlerait de la relation diapason - systèmes 
d'intonaiion. 


Der Stimmton und die Intonationssysteme 


Valentin Timaru 


Zusammenfassung 


In vorliegender Studie analysiert der Verfasser die Folgen 
der Tatsache, dass die Frequenz des Stimmtons als willkürlicher 
Wert betrachtet wird und unterstreicht die Möglichkeit der Ver- 
wendung einer sinngemüssen Frequenz, die sich aus der Beziehung 
Stimmton - Intonationssystem ergeben würde, 


The diapason and the systems of intonation 


Valentin Timaru 


Summary 


This study analyses the consequences u!’ the fact that the 
frequency of the diapason is taken as an arbitrary value, it 
also points out the possibility of using a logical frequency 


which would derive from the relation: diapason ~ systems of | 
intonation. 


EVOLUȚIA MODURILOR POLIPONISI VOCALE A RENAŞTERII CATRE 
SISTEMUL TOKAL- CUNCTIONAL MAJOR-MINOR 


Constantin Ripä 


Adesea citim $n tratatele gi mirualele de teorie muzicii 
cá gama majoră si minoră din sistemul tenal-functional provin 
din modul ss si eolic, ce apartin vechilor sisteme modale 
(medievale)! . Ideea este nu numai eronată, ci provocatoare d« 
confuzii şi neclaritäti in intelegerea fenomenului firesc &1 
evoluţiei modurilor din cultura muzicală a Europei Occidenta- 
le (coralul gregorian, cintui cavaleresc, muzica de curte 
orägeneascä gi, mai ales, modurile polifonice ale muzicii Re- 
naşterii) către sistemul funcţional nen al epocilor 
următoare: baroc, clasicism, romantisme 

Se impune clarificarea acestui proces, gi mei ales reste- 


5 
siad 


bilirea adevărului evoluției, prin prisma creaţiei muzicale a 


1.In Tratat de teoria muzicii de V. Giuleanu si T. 
Zusceenu (hd, muzicală, Bucureşti, 1963, vol, II, ppe 
7-8), ca gi în Pringipii fundamentale în teoria muzicii de 

V, Giulean Ed, muzicala, Bucureşti, 1975, BEER 
283}, ideea este annulate astfel: „In uz înainte de noul 
stil (armonic) se aflau cele patru moduri pri incipale medie- 
vale: doricul re =- r e; frigicul mi-mi; lidicul 
fa-fa; mixolificul sol - s o l; precum gi plagale- 
le lor: hipodoricul 1 a - re - lea; SUL MO S i- 
mi-si; hipolidicul d o- f a - d o si hipomixolidicul 
re-sol-re, 

Este de observat cá din seria celor opt moduri lipsesc 
tocmai modurile cu tonicile d o sila, adică majorul ionic 

si minorul eolic, ce vor constitui ulterior sistemele între- 
buintate în tonalitate, 

Cîteva nume sînt strîns legate de introducerea celor 
două moduri în teoria gi practica muzicală (sic!): Henricus 
Loritus Glareanus (1488-1563), Gioseffo Zarlino (1517-15 90), 
Jean Philippe Rameau (1683- 1764) si Jchann Sebastian Bach 
(1685-1750)! lar mai departe:,,(...) cele două moduri care ve- 
niserá ultimele $n codificarea lui Glareanus (Dodekachordon) 
aveau să înlocuiască întregul sistem plurimodal medieval, . An 


oilor respective, 

ln prim pas il constitue analiza procesului de e 

mare a modurilor monodice ale cíntului gregorian (protus 

fre = ref, deuterus /mi-m i/, tritus /fa- 
5/, tetrardus /sol-sol/, cu plagalele lor, 

la cvarté perfectă inferioară) în moduri polifonice, in înde- 


atul proces de dezvoltare a polifoniei vocale, cu cele do- 


o 
à 


Y 
Aparitia dimensiunii verticale (golisonios) impune fenome- 
u tractiei în cadență. Căci, dacă în melodie cadenta se re- 
aliz& pe un singur sunet, prin formulele melodice specifice, 
încheierile în condițiile discursului pe mai multe voci nu pu- 
u fi marcate oricum, ci prin relaţii de tendint& către o 
stabilitate acordieä, Stabilitatea acordului cadentisl se rea- 
liza prin instabilitatea acordului anterior. Această instabi- 
itete şi tendinţă de rezolvare era purtată de sensi- 
şi 


Aşadar, sensibila este elementul motrice care va transfor- 
ma radical modurile gregoriene $n moduri polifonice (cu atri- 
cute arnonice), si tot ea le va orienta pe acestea din urmá 
cătne sistemul tonal-functional ma jor-minor^, 

Care vor fi modificările evolutive inregistrate de moduri- 
le gregoriene in practica polifoniei? | 

1) Se accentuează importanţa notei finale, subliniate de 
sensibilă (sub se mi t onium mod i), Sensibila poa- 
te ri încadrată în mai multe acorduri, cel mai plenar în acela 
al dominsntei (repercussa). Intre cele două acorduri - al fi- 
nalei si al dominantei - se va stabili relaţia de cadentä au- 
tenticá V - I, cu cea mai mare valență funcţională, 
Tiperele formulelor cadentiale vor fi multiple (discant-clausu- 
le, tenor-clausula, bas-clausula; ionic‘, ioricä, frigicá, eo- 


2. „Modurile gregoriene erau moduri monodice e EE sensibi- 
ielor ie transforma in moduri polifonice äcînd trecerea 
către major-minor" (H, 5 i s i k o v i " 2. Polifonia voca- 
lá e Renusterii, Ed. mizicală, Bucuresti, 1967, ^ 2.67 


163. 
lică etc.), dar esenta lor rămîne aceeaşi: întărirea relaţiei 
funcţionale V - I. | | 

2) Se desfiinteazá diferenta dintre modurile autentice şi 
cele plagale” în procesul impunerii prin sensibilă a finslei, 
baza plagalelor cäpätind astfel functia de finalä (tonicä de 
nod). Din cele 8 moduri gregoriene (patru autentice gi patru 
plagale) se impun aceleacu virtuti armonice mai mari, care au 
tonica gi dominante în relaţie de cvintá perfectá. Astfel, vor 
rămîne in uz numai 6 moduri: ionic (do - d o), dorin (re =- 
re), frigic (m i - m i), lidic (fa - f a), mixolidic (s ol- 
8 01) gi eolic (la - 1 8), Plegalul modului d euterus 
(s i - s 1), avînd cvintă micgoratá de la tonică (s i - f a), 
care se transformă $n cvintă perfectă, devine automat un fri- 
gic (pe 8 i). 

Deci polifonia vocală a Renagterii va opere cu 6 moduri, 
Glareanus, în sec. al XVI-lea,face osintezä teoretică a 
modurilor, in al sáu Dedekachordon (12 moduri), in baza tra- 
ditiei tratatelor teoretice medievale, iar nu in baza practi- 
cii, a realității muzicale din vremea sa. 

Apariția modurilor ionic gi eolic, din punct de vedere te= 
oretic, nu înseamnă deci descoperirea unei lumi noi, Si nici 
din punct de vedere practic, cáci, in fond, nu sint decít nigte 
variante ale celorialte moduri, Desigur, povestea ior poate fi 
prelungită, dar interesul nostru este să urmărim procesul 
transformării modurilor Renagterii în sistemul tonal-functio- 
nal major-minor, proces in care rolul acestor două moduri nu 
este nici pe departe cel conferit de teorie, în baza asemănă- 


3. m (+...) deosebirea dintre modurile plagale gi cele autentice 
„nu mai produce nici un fel de modificări esenţiale ca fel 

de tratare polifonicá,gi aceasta in ciuda faptului cá teo- 
reticienii continuă să menţină o astfel de diferentiere." 
LE, Jeppe sen, Contrapunctul, Ed. muzicală, Bucuresti, 
1963, 2.71). | 


4.Se sustine adesea că melodia cavalerească gi muzica diferi- 
telor genuri gi dansuri populare ale Europei occidentale au 
impus cele două moduri, Este foarte adevărat că aceste cul- 
turi au influenţat muzica profesionistă (motetul gi madriga- 
lul) a Renaşterii, dar influenţa a suferit-o întregul sistem 
modal, în sensul lărgirii bagajului melodic (gi ritmic) cu - 
formule noi, fără & favoriza în vreun fel oarecare modul io- 
nic şi cu atît mai putin pe cel eolic, 
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rii scării modurilor respective cu scările gamelor-prototip 
Do major gi la minor din sistemul tonal-functi- 
onal, Această apreciere tine de un fel greşit de a înţelege ER 
tit modul în esenţa sa (melodică şi armonică), limitat la scară, 
precum si tonalitatea (noţiune complexă, vizind toate coordo-. 
le procesului compozițional din etapele culturii muzicale 
barocului, clasicismului şi romantismului), redusă doar la 
schema sa: gama, Pe de altă parte, aprecierea se face în abs- 
tract faţă de practica muzicală, care, de le Machaut 
cing la Gesualdo gi Monteverdi, ne pune la 
dispozitie un material imens, din cere fenomenul evoluţiei re- 
iese cu claritate. 

Cum erau intrebuintate modurile in creaţia renascentistă 
gi cum se manifestă tendinja evoluţiei lor către tonalitate? 

Din necesităţi cedentiale, toate modurile care nu aveau 
sensibilă (inferioară sau superioară) pentru final is 
vor înregistra alteratia suitoare a treptei s Vil-a (mixolidie - 
fe diez, doric- do diez, solic ~- sol diez). 
Dar, $n procesul compozițional, în cadrul unui mod se realizau | 
si cadente interne, care segmentau motetul sau madrigalui, A 
ceste cadente interne se realizau gi le alte trepte, necesitind 
astfel noi alteratii sehsibile pentru treptele respective". 
Modul Lidic, datorit& lipsei de trison consonant pe treapta a 
[V-a (pentru cadenta plagală), va modifica adesea pe si în 
si bemol, apropiindu-se de ionic şi mixolidic, 

Cele 6 moduri se folosesc în stare naturală (genus 
naturale) gi transpuse la cvarte superioară (genus 
mo 1 1 e), când necesitau le armură si bemol., In pro- 
cesul compoziţiei, între cele două genus -uri se putea 


D 


5,K Jeppesen dä următorul tablou al cadentelor in ca- 
arul modurilor (op.cit., pe77): 


MEN OE SET 
uzuale mai puțin o. site rare 
NENNEN HE EE E A E 

Dorie re, is, fe sol, da mi 
Frigic mi, la, sol re, do fa | 
Mixolidic sol, re, do la fe, mi 
Eolic la, re, do sol, fa mi 
Tonic do, sol, la re fu, mi 


za pres gt A on ante mt eT p— gene ra 
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produce fenomenul de inflitratie®, edicä modurile naturale pu- 
teau folosi s i bemol, iar cele trenspuse-s i becar, 
_ In baza fenomenelor expuse mai sus, toate modurile dispu- 
neau de un fond fonic gi acordic asemănător, Iată, spre exem- 
plu, modul ionic pe do, comparativ cu mixolidicul pe ace- 


Ex.2 


Aşadar, principiile armonice ale contrapunctului, gi inde- 
osebi principiul cadential, împing vertiginos modurile către 
o singură unitate: modurile cu terță mare pe finală (modurile 
mejore) se uniformizează, fie că e vorba despre lidic, mixo- 
lidic sau ionic; ele au aceleaşi raporturi între trepte, ace- 
leaşi alteratii, aceleaşi formule de cadență etc. De asemence, 
modurile cu tertä mică pe tonică (minore). 
mului, produce lent această sinteză a modurilor majo- 
re (mixolidic, lidic, ionic) către tonalitatea majoră, iar & 
celor minore (doric, frigic, eolic) către tonalitatea minorí. 


Accentuarea spiritului cadential, simburele functionalis- 
r 


Deci nu din modul ionic s-a format modul major, gama ma- 
jorá din sistemul tonal-funetionel. Modul major, $n nomencin- 
tura actuală, reprezintă starea mejorá a tonalität 
pe care o preia de le cele 3 moduri polifonice cu tery 
pe tonică, iar gama este schema acestei tonalități, Asemans- 
rea dintre scera modului ionic si scara gemei majore di 
temul functional nu atestă derivarea uneia din cealaltä,cäci 


6.B&rdos L., Modflis harméniék, Zenenlkiadd, Budapest, 
1961. 


eprezintá scheme ale unor complexe (melodice, armo- 
etc.) diferite, Modul ionic a contribuit si el, de bună 
er la formarea tonelitätii majore, dar nu a născut prin 
tätile sale tonalitatea prin faptul cá „avea două tetra- 
corduri identice, cu două sensibile"(!). Cea de a doua sensibi- 
12 (treapta a III-a) nu are de altfel vreun rol deosebit,cáci - 
direcţia dezvoltării funcţionale a modurilor nu era dirijată 
către întărirea subdominentei, ci a tonicii, apoi a dominantei, 
prin sensibilă, Deci, cea mai importantä sensibilă după treap- 
ta a VII-a va fi treepte a IV-a alterată suitor, care va fixa 
dominanta, functionalismul preconizind organizarea gamei nu pe 
două tetracorduri (do - fa, sol - å o), ci pentacord-te- 
r&cord conjuncte (do-8031, sol-do), 
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rea armonică (cadenta autentică, 
etc.) şi aspectele melodice care 


Fentru aceasta pledează gindi 


ai 
v 
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formulele de contradominant 
se constituie pe arpegiu (mai ales Ja dime cit priveşte 
tetracordul superior, este si el adesea cadrul pentru geneza 
unor motive tetracordale, 

In definitiv, ionicul şi eolicul nici nu sînt cele mai 
frecvente moduri utilizate in creaţia Renaşterii, Atributele 
tonalitátii majore apar mai frecvent prin mixolidic, iar cele 
ale minorului prin doric. Toti compozitorii, gi mai ales Pa- 
lestrina, probează prin frecvenţă mixolidicul si do- 
ricul, 

Referitor la tonalitatea minoră, fenomenul este şi mai 
trengant. Elementul cel mai important este acordul minor pe 
treapta I, apoi realizarea unei sensibile pentru finală (ex- 
ceptind frigicul, care avea sensibilă supericará). Nu numai că 
eolicul nu se impune, dar în evoluţia către tonalitate vor su- 
pravietui gi se vor încadra toate formele slor trei moduri: 
minore (doric, frigic, eolic), räminind îr iz, ìn cadrul tona- 
Litatii, cele trei aspecte ale tetracordului superior (de la 
dominanté la tonică): | 

-armoni cec, născut din alterarea treptei a VII-a 
pentru &coriul de dominantă $n eolic: 


ped :Pélestrina, e] che, splendor 


o «uelod Le păstrat din figuratia cadentialä in ca- 
árul doricului cu treapta a VII-a alteratä suitor: 
.Ex.5 Lassus, Serve bone ` 


Picara va f! prelüdih gi de; eolic, care, astfel, ve altera ei 
treapta VI-a suitor; _ | WC i | 

| - natural, care conservă tetracordul inferior al DO 
Aului frigic: 


Ex.6 Palestrina,. Missa Re leatur os meum laude, 
| | Gloria (mas. 44-45) 


Acest tetracorá e atît de vehiculat în compoziţia tonală, în- 
cit el apare gi ca tetracord superior in cadrul majorului (mli- 
dur), numit in teorie major melodic, sau in SE inferi- 
or, ca treaptă napoli san (acord de sextă napolitand)’, Desisur, 
ascutirea simtului functional nu este uniformá la toti compozi- 
torii, la toate goolile, Cercetarea lucrărilor acelor compozi- 
tori situaţi la confluenta celor două sisteme tonale, însă, in- 
deosebi a lui C. Monteverdi, G. Gabrieli , E. Ca - 
val ieri, cu elemente renascentiste gi baroce în etapele 
creaţiei lor, relevă evident că toate modurile din genus 
natura i e gi toate cele din genus molle. devin 
tonalități.. In consecință, nu apare o singură tonalitate majo- 
“ră (D o), ci toate cele trei moc’ ones lidie,. mixolidie) 


T.Vezi: Gh. Fire a, Fazele modale ale cromatismului diato- 
nic, Ed. muzicală, Bucuresti, 1965, p. 


devin tonalități (D o, Fa, Sol, Si bemol), adäu- 
zindu-se gi altele, provenit te din practica transpozitiei mu- 
ficta (Re. etc.). Tot aga, gi în cazul tonalita- 


e 


21613 
tilor minore: se transformă concomitent eolicul de pe la 

(la minor), dorieul de pe r e. (r e minor), frigi- 
cul de ps mi (n.i min. o £y. doricul de pe soi-ge- 


nus molle (í(solrmi;norr) adăugându-se, ca gi in 
cezul majorului, cele transpuse conform mzicii f ic t a. 

în alt aspect, tinînd de evolutia tuturor modurilor cátre 
sistemul tonal-functional, este si fenomenul modulatiei. In” 
retorta creatiei polifonice vocale se prepara: şi acest colo- 
sei mijloc de expresie al tonelitátilor. In. cadrul fiecárui 
mod (mai bine zis, în orice. lucrare bazată pe. orice mod), prin 

rocedeul cadentärii la diferite trepte ale modului se reeli- 

zau adesea gi „mici incursiuni pe tărâmul altor noduri"?, ger- 
enii viitoarei modulatii. l WIEN Mei, are 
in felul acesta, masa totală a modurilor polifoniei voca- 
ie evolueazä pes cu pas cátre mese tonalităţii, Procesul e de 
durată (cca. 3-4 secole), de vreme ce la Bach se mai în- 
tilnesc încă reminiscente modale in armonie gi melodie’, iar 
unele formule modele. (tetracordul frigic) dăinuie si în roman- 
tism, încă înainte ca Brahms seu Bruckner să 
agreeze conştient unele relaţii modale, iar Liszt sä in- 
troducä. un nou modalism, cel al muzicii populare. E us 

Con cluzionind referitor la problema pusá de prezenta Alu 
cr&re, credem că orientarea indicată de noi în aprecierea e. 
volutiei modurilor polifoniei vocale către sistemul tonal ma- 
jor-minor paroc,., clasic Si. romantic, este în măsură a indica 
termenii evitării, unor erori care dăinuie încă, producing . în- 
gustime de vedere, şi confuzii, în înţelegerea preluării unei : 
epoci de către cea următoare, TET 


BIK Jeppes e.n, d qal Re ‘iritor la acest as- 
pect, Mo. Bigskovite merge chiar mai cep "Fe, vorbind de „Mo- 
dulagia in modalä", într-un paragraf - ‘special cu ae tit- 
lu, arátind- relațiile modul&torii £ntre moduri (M, E is i.- 
lo v À $8, op.cit., pp.l73-175). 


9.Vezi: Gh, Fire a, op.cit., pp.44-50. 


m 


155 


L'óvolution des modes polyphoniques voceux de la Renaissance 
AI t nr tp tree i fe " Ait tinea ini iii udă 


vers le système tonsl-fonctionnel majeur-mineur 


Constantin Rip 
Resume 


Le travail classifie un problème théorique - celui de la 
modification des modes renascentistes en modes ma jeur~mineur 
avec des attributs tonels et fonctionnels des époques suivantes 
Tout en signalant l'erreur véhiculée dans les traités de théc- 
rie de là musique, qui expliquent l'origine des tonalités dens 
le mode ionique et éolian- de la polyphonie vocale, l'auteur 
démontre que dans la création musicale l'évolution de tous les 
modes par le systéme de cadence harmonique tend vers le sys- 
tème tonsl-fonctionel, De 1& il s'en suit que la tonalité se 
constitue en dernière instance (au XVII-e siècle) comme une 
synthése de tous les modes polyphoniques vocaux. 
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Die Entwicklung der vokalen polyphonen Tonarten der 
Renaissance zum tonal-Tunktionalen Dur-Moll-Svrstem 
Ee 


Constantin Ripa 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung klassifiziert ein theoretisches Probien = 
jenes der Verwandlung ¿er Renaissance-Tonarten in Dur-Moll-To- 
nerten mit tonsl-furktionalen Attributen in den folgenden Zei:- 
abschnitten, Der Verfasser weist auf den Irrtum hin, der durch 
die Lehrbücher für Musiktheorie verbreitet wurde, indem diese 
den Ursprung der Tonarten im ionischen und Bolischen Modus ¿sr 
vokalen Mehrstimmigkeit erklärten, und beweist, dass im Musix- 
schaffen die Entwicklung sämtlicher Ton&rten durch das Systen 
der harmonischen Kadenzierung zum tonel-funktionalen System 
ninfúrrt. Dementsprechend entsteht die Tonalität letztlich (im 
17, Jahrhundert} als eine Synthese sämtlicher vokalen polyino- 
nen Tonerten, 


e 
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The paper makes clear a theoretical problem = that cf 
transforming the Renaissance modes into madoreminor modes with 


z i 1 attributes in the following epochs. Showing 
T ve led by the treatises of the theory of music, 
oh explains the origin of tonalities in the ionian and 
ien modes of vocal poliphony. The author demonstrates that 
i musical creation, the development of all modes through the 


tem of harmonic cadencing tends towards the tonal-funciio- 
„stem, Thus, the tonality ultimately constitutes itself ` 
i7th century) as & synthesis of all poliphonic vocal 
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UNELE ASPECTE PRIVIND SONORITATEA PIANULUI ÎN RAPORT CU 
COLORISTICA ORCHESTREI SIMFONICE 


Albert Gyórbiró 


In general, lucrările despre arta pianisticä (diferite 
cărţi cu profil de metodică, pedagogie, psihologie gi altele) 


7 E 


AS 


abordeazá problemele legate de interpretarea pianisticá 
verse ipostaze, comentind evoluţia instrumentului, tehnice 
instrumentistului gi consacrind capitole interesante imaginii 


d 


artistice, factor esenţial al interpretării, Totuşi, problema- 
tica instrumentului este tratată foarte des in mod izolat, Tř- 
ră a se ţine cont de evoluţia celorlalte instrumente, 

Problemele sonoritätii pianului sînt în mod dialectic ie- 
gate de cele ale orchestrei simfonice. Pentru evidenţierea a- 
cestor legături este de mare importanţă: 

a/. sublinierea influențelor reciproce dintre pian gi or- 
chestra simfonică şi 

v/. &ccentuaren unor aspecte deosebite ale sonoritátii 
multilaterale a pianului - determinate partial de influents 
ansamblului simfonic, | | 

Rolul pe care l-au avut instrumentele orchestrei simor 
ce asupra sunetului pianistic este explicet prin însăşi etimo- 
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logia termenului de „simfonie", care a însemnat la greci 
tici intervale consonante (octava, cvinta, cvarta pithaz 
că şi platonică, la care s-& adăugat mai tîrziu teri& p 
meicä)”. La romani, se intelegea prin aceastä notiune un inz- 
trument care acompania in octave muzica vocalä®, De asemenea, 


1.H. See ge r, Musiklexikon, VEB Deutscher Verlag fúr Musix 
Leipzig, 1966, vol.11, p.466; x x x Larousse de le musicus, 
Paris, 1957, vol.II, p.389. 


2.0. Schilling, Enzyklopädie der cesamten musikali- 
schen Wissenschaften oder Universal Lexikon der Tonkuns» 
(1840-42). Vezi Szabolcsi-Töth, Zenei Lexikon, Ed. Gyóz9 


Andor, Budapesta,1930, vol.II, p.556, resp. 460. 


Sn secolul al VII-lea, cuvîntul ,simfoniaci" se referea la co- 
urile de băieţi care acompanieu la octavă corurile bărbăteşti 
în biserici, Hucbaldus deosebeşte simphonia (conso- 
rante) si diaphonia (disonanta)?. Fără a intra aici în amánun- 
te nelegate de subiectul tratat, este totuşi: interesant de re-. 
marcat faptul cá in secolele XIV - XV termenul. de simfonie era ` 
întrebuințat mai ales pentru piese polifonice instrumentale 
(mai rar vocale); Giovanni Gabrie li . demons- 
trează in lucrarea sa Sacrae Simphoniae (1597) o colaborare so- 
a mai multor instrumente. H. Ri à &nn. uio des- . 


e 


cu cele vocale? | 
Raportul dintre clavicord, cembalo, virginal, pian, pe de 

o parte, gi diferitele forme orchestrale, atit ca timbru cit 
si ca sonoritate, a fost puternic influenţat de evoluţia si 
semnificatia simfonismului. A. Casella gi V. Morta» 
ri eretä că „foarte mult timp, raporturile dintre pian gi or- 
chestrá au fost acelea ale unui instrument solistic acompani- 
at de orchesträ"?, Trebuie menţionat însă că această afirma- 


tie se referă în special la concertele pentru pian şi orches- 
trí ale unor compozitori din epoca apogeului virtuozitátii ins- 
Frumensale. In concertele lui Chopin, Schumann, 


Liszt $.8., performanţele tehnice gi artistice erau hotă- 
oare; nu se putea vorbi de o influențare reciprocă între 


Ke 
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n gi orchestră, rolul acesteia din urmă fiind cu totul se- 
cundar. 

Spre deosebire de aceasta situatie, in epoca barocului,ca 
de altfel gi in creaţiile unor compozitori ca Be e th oven 
sau Brahms, relaţia dintre pian gi orchestră se prezin- 
tX altfel, ambele avînd aceeaşi importanţă, sau un rol asemänä- 
tor. In concertele pentru pian (clavicord) gi orchestrá de 
E 
3.8zarvo0lesi-Téth, op.cit., cl. II, p.566. 


4.5. Riemann, Musik-Lexikon, Schot "e Seine, Mainz,1967, 
p.924. 


5,4.C08s8elils,V.Mortari, Tehnica orchestratiei 
| contemporene, (trad.ron.), Ed. muzicală, Bucureşii, 1965, 
p.190. 
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Bla: ch, acest lucru. se explică probabil prin constructia ins- 
_ trumentului- solistic, care nu permitea realizarea unei sonori- 


Ga täti competitive cu, orchestra, iar la alţi compozitori - prin 


Kä -0 nouă coriceptie artistică. (Concertul nr.5 de Beethoven, 
Concertul în Si bemol major: de Brahms. g.8.). S-a ajuns astfel 
la o democratizare" a raporturilor dintre instrumentistul so- 
| list: şi ansamblu, aceasta fiind. perfect ilustrată în unele con- 
certe pentru pian gi orchestra mai recente (Variatiuni simfori- 
ce de César Franck, concertele pentru pian gi or- 
.chestrá de Prokofiev, Bartók, Britten 
Dialogul de o incomparabilá expresivitate între pian si 
orchestra (reprezentati prin instrumentul corn), cu prezenta 


Ex s. 
Allegro non troppo | îsi ¿E 
Ber e. Fou uw oO n 


p^ 


Ee 
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efectului de ecou, pe care îl gásim la începutul Concertului 
Nr.2 în Si bemol major de Brahms (exemplu cunoscut), ilustrează 
următoarele aspecte ale sonoritätii pianului: 

~ egalitatea rolului acestuia cu cel al orchestrei, poen 
continuarea motivului introdus de corn, 

- apariţia efectului de ecou la octavă în spiritul clasic 
(„sinfonic"), | 

- posibilitatea pianului de & imita coloristica diferite- 
lor instrumente (corn): /exemplul pe pagina anterioară/. 

In condiţiile apropierii importanţei rolului celor două 
modalităţi de expresie artistică (pian şi orchestră), in mod 
firesc, influenţele reciproce au crescut în intensitate, 

Un punct esenţial în dezvoltarea sonoritätii celor două 
forme de manifestare muzicală şi a interdependentei lor il 
constituie epoca barocului, Bach ne oferă exemple grăitoare 
pentru a sublinia că timbrul pianului (clavicordului) era 
mult influenţat de posibilităţile coloristice ale orchestrei 
de coarde (Concertele în re minor, fa minor gi altele).In pre- 
faţa la Inventii si Sinfonii, el arăta intenția de a dezvolta, 
printre altele, modul „cantabil dea cinta"! (dorind 
să oglindeascá cele mai variate stări sufleteşti), 

Folosirea instrumentelor de suflat în acompaniamentul con- 
certelor pentru pian din pericada clasicismului. vienez a adus 
schimbări esenţiale în scriitura textelor muzicale dedicate a- 
cestui instrument, Concertele pentru pian gi orchestră de 
Hayd n? (indiferent de valoarea lor) şi Mozart au 
condus la reproducerea (Nachahmung) unor posibilităţi ale di- 
verselor instrumente la pian; atacul scurt, sec, al flautulul, 
oboiului, cornului, trompetei se oglindegte în pasajele de 
staccato gi staccatissimo, în diferite registre, din lucrári- 
le compozitorilor respectivi, Introducerea clarinetului de cá- 
tre Mozart în lucrările de cameră gi in cele orchestrale & in- 


6.,Pianul de astăzi poate fi privit Ge fi nd ur clavicord per- 
fectionat" (W. L& nd ow ska). se "cedes S. Toduta, 
Formele muzicale ale barocului, Ba. male 2813, Bucuregti, 


1973, vol. il, p.21. 
7.Sublinierea este a lui Bach însuşi, 
8.Utilizarea mai multor instrumente se petrecea pi ralel cu 


+ 


procesul de perfecţionare a acestora, 


+ 
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 fluengat în mod decisiv atacul pi&nistic. Frazele lungi, lega- 
 *ourile expresive, portamentele care implică un tugen catife- 
“lat la pian (Concertele in do minor, KV 491, Mi bemol major, 
KV.482, Gvintetul in la -major si m sint dovada acestei 
influenţe, 

: “In timpul Tuí Weethoven: Ge instrumentului, mit 
“influentaté pe de o parte de coloristica orchestrei simfonics 
pe de altă parte de necesităţile componistice, a dus le per- 
fecţionarea lui tehnicá; s-a născut ,Hammerklavier"-ul,le ca- 
„re = degi in mod limitat - s-a atins, cu ajutorul pedalei,po- 
| sibilitatea realizării diferitelor culori orchestrale, Evolu- 
tie tehnică nu. ga oprit însă; s-a realizat pianul actual, cu 
mecanică engleză, care a mărit în mod considerabil posibilii: 
tile sonore ale instrumentului, oferind mijloace noi de expri- 


H 


mare, Kalkbrenner arăta cá sonoritatea pienului 
poate fi modificată mai mult decît a oricărui alt instrumen:, 
combätind concepţia fizicienilor, care susțineau că timbrul 
| sönoritätii pianistice depinde numai de modul de atac?, Toc 
d&toritá posibilităţilor multilaterale, pianul este considerati 
de cátre remarcabilul pianist si pedagog H. Neuhaus 
árept cel mai bun actor dintre toate inuirumentele; „Sint in- 
demnat ca in toate orele de curs să le emintesc elevilor des- 
pre orchestră, să le sugerez sonoritätile orchestrale.Le serum 


pianistul gi pianul sînt in acelaşi timp 1. dirijorul (minte, 


af 


T 


inimá, auz); 2. orchestrantii (subele miini cu cele zece doce- 
te, ambele picioare pentru cele două pedale) gi 3. o garnitu- 
ra de instrumente"i9, 

in multe cazuri, compozitorii pretind folosirea acestor 
multiple posibilităţi ale pianului prin indicaţiile date; 
Enescu indica modalitäti de interpretare, c p 


e 
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„con una sonoritá aquatica", ,luminoso", ,mormorando", 
catamente", „quasi campana" etc. Asemenea indicații pO si 
în operele- compozitorilor Saint-Saëns, Prokofiev, 


9, F. Kalkbrennse r, Méthode pour apprendre le pieno- 
forte à l'aide du guidemains, Paris, 1830; vezi G t 
J.O 2 S e f, Zongorametodika, Zenemükiadd, Budapeste, 1978, 
Dale, 


10.H. G. Neuhaus, Despre arte pianistic#, Ed. muzicală, 
Bucureşti, 1960,pp.72-73. 
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pi 


“Ravel Sg.&.- 

Unii autori din secolul al XX-lea dau indicații pentru a 
folosi instrumentul asemenea harpei sau unor instrumente de. 
percuție, Debussy (autorul acelor fascinante Dansuri 
sacre si profane pentru harpă gi orchestră de coarde, a căror 
parte solistică poate fi interpretată gi la pian) era congti- 

ent de posibilitățile pianului de a imita harpa, ceea ce se 
e 


reflectă în partitura unor piese pentru pian,ca Refléts dans. 
l'eau, Les voiles, unele Studii „pour les agréments" gi „pour 


les arpéges composés" etc. De asemenea,” la Ravel, această po- 
ibilitete de e imita se reflectă în special in Concertul pen 

tru mina stângă, piesa Valea clopotelor si altele. Acelagi lu-. 

cru se constată gi în unele opere ale compozitorului . „rus ‘Al. 

S x r i a b i n (Sonatele nr. 4, 9, unele preludii ete). 

De altfel, utilizarea pianului asemănător harpei apare şi 
oz 


comp 


a 


itorii mai vechi, ca spre exempiu in Studiul op.25 


nr.l de Chopin, Harfen-Etude, sau piesa Jeux d'eau & ville 
e Ze 


d-Este de Liszt. T : 
Apropierea mare dintre pian gi diferitele instrumente de 
percuție, in sensul interdependentei lor, esie cu atit mai e- 


i 

videntS eu cit pianul este în esenţă tot un instrument de 
percutis. Acesta poate imita cele mai variate gi specifice so- 
n Ati đe percuție. Astfel, pianul continuă atmosfera crea- 
tă de trianglu cu tema a treie a Concertului în Mi bemol major 
de Liszt. Compozitorul d& gi indicații in acest sens, prin re- 
comandarea de a se cinta ,capriccioso scherzando". Sunetele 
din bas ale pianului din partea introductivă a Concertului 
Gë de Rachmaninov se contopesc cu scriitura or- 
chestrală, sugerindu-ne sunetele clopotelor, cu un tragism 
inerent, | | 

Compozitorii secolului al XX-lea folosesc cu precădere 
pianul ca instrument de percuție. Acest lucru este ilustrat 
în compoziţiile lui Barték - Sonata pentr două piane gi per- 
cutie si, în special, coda primei part: d n Corcertul Nr.2 
pentru pian si orchestră - precum şi în operele compozitori- 
lor Jolivet, Hindemith, Prokofiev. Hindemith 
ndicatia: „consideră pianul ca un soi de baterie perfec- 
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Compozitorul. american 
RO E r è se a scris o: întreagă lucrare, Ionizare, numai. 
pentru instrumente de percutie, incluzínd şi pianul, | 

Legătura dintre. sonoritätile pianului şi ale altor instru 
‚mente s-a exprimat în chip desávirgit in multe lucräri de muzi- 
“că de cameră, - Tricouri, cvartete, cvintete, Septete semnate de 
“Haydn, Mozart, ‘Beethoven, Schubert, Schumann, 
Saint-Saëns gi altii, ilustreazá acest fenomen. Contactul este 
exprimat gi in concertele de pian, scrise pentru solo şi forma- 


jionată ı gi acţionează în à consecință "ll, 


| ^ii camerale (concertele barocului, Concert de camera pentru 
pian, vioară si treisprezece instrumente de suflat de Alban 
Ber g ei Kammermusik No.2 - Klavierkonzert de P. Hindemith). 

Pe de alta parte, influenta pianului asupra ansamblului 
simfonic este de asemenea foarte mare; acest lucru se datoree- 
ză faptului cá, deşi. pianul poate evoca aproape orice instru- 
, ment, nu-şi pierde personalitatea, realizind, pe lîngă posibi- 
lităţi sonore asemănătoare celor simfonice, culori inedite, 
proprii. Această influenţă asupra ansemblului simfonic se rea- 
lizează uneori: indirect, compoziţiile orchestrale fiind scrise 
(gi orchestrate) în spirit pianistic. Alteori, pianul apare in 
. cadrul orchestrei, modificind echilibrul acesteia prin sonori- 
tätile ambitusului specific extrem de mare (sumbre in regis- 
trul grav, scinteietoare in registrul acut) gi prin efectul 
de pedală, | 

In unele lucrări ale secolul: al XX-lea, numite de À. Ca- 
sella gi V. Mortari „enti-impresioniste", pianul are un rol 
de cea mai mare importanţă în ansamblul simfonic; spre exem- 
plu: Petruşka, Nunta, sau alte lucrări de I. Stravin- 

s k i, Serbäri romane de 0. Res pighi etc. 
Ex.2. Stravinski, Simfonia psalmilor 

/exemplul pe pagina urmäroare/ 

Interactiunea dintre orchestra simfonică gi pian se reeli- 
zează pe baza conexiunii inverse (noţiune folosită în unele 
ştiinţe sub numele de „feed-back"), reprezentînd totodată o 
formă de contact între societate şi individ: 


11.P. Hindemith, Suite pentru pian, (1922). 
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A LIS. 
"ansamblul orchestral (societate) ———» pian 
orchestră (societate) ~, o *——— pianist (individ). 
Gele două forme de manifestare muzicală fiind strîns lega- 
te, corelatia dintre ele are gi un caracter social; acestea tre- 
buie cercetate prin prisma continuei lor interdependente. | 
Un factor de cea mai mare importanță, care asigură contac- 
„tul dintre orchestră şi pian, îl constituie - pe lîngă natura 
sonoritätii interdependente - modul asemănător de construcţie 
al lucrărilor in privinţa verticalitätii, spre deosebire de o- 
rizontalitatea construcţiei unor opusuri, scrise in mod exclu- 
siv pentru instrumente. de suflat sau coarde, fără acompaniament 
(sonate solo g.a.). 
 Timbrul însuşi este diferențiat în mod vertical, în planuri 
diferite, apărând culori deosebite. Daca posibilităţile extrem 
de bogate ale orchestrei sînt partial realizabile si la pian, 
se poate vorbi gi despre folosirea orchestrală a pianului,de le 
“Beethoven încoace (G. Solomo +, A. Rubinstein 
afirmă despre pian: „Credeţi că este un singur instrument? Sint 
$n el o sutá de instrumente "72, Diferentierile timbrale gi mo- 
dul variet&tilor de expresie realizabile la pianul modern (ca- 
pabil - aşa cum s-a arătat - de a imita orchestra) pot duce nu 
numai la aplicarea legii &daptárii, ci gi la realizerea unor 
contraste: „Elementele timbrale contrastante (...) prin supra- 
punerea mai multor linii timbrale diferenţiate constituie ade» 
sea un adevărat contrapunct coloristiort*, A 
In creaţiile contemporane, degi pianul este adînc legat de 
noţiunea de simfonism - ceea ce înseamnă prin excelenţă conso- 
nantá -, şi-au găsit loc ca mijloace de expresie artistică 
frecvent utilizate disonantele. Un moment extras din lucrarea 
Ioniz&re de E.Varése poate fi considerat ca edificator privind 
folosirea disonantelor şi introducerea unor efecte sonore noi: 


12.86. Solomon, Obiectivism şi subiectivism în interpre- 
tarea muzicală, in: Muzica, Bucuresti, nr.8/1972, p.20. 


13.Vezi: H. G. Neuhaus, op.eit,, p.62. 


14.0. Le fterescu, Tendinţe coloristice in literatura 
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contemporană a pianului, in: Lucrări de muzicologie, 
Conservatorul 4G. Dima", Cluj, 1966, p.291. 
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pe lîngă intervale disonante, efecte sonore apartinind domeni-. 
ului zgomotelor. Este firese oa sonoritatea pianului (in ra~ . 
port cu celelalte instrumente) să evolueze paralel cu desvol- 
tarea construcţiei musicale . Fiecare din re curentele mizica- 
le mai importante prezintă un alt raport cclorictic între pian 
gi ansamblu, | pie , 
Noile raporturi coloristice pe care le marchează pe plan 

expresiv anumite curente ale couponisticii moderne în privin- 
ta utilizării pi^nului demonstrează Tolo 


Li 
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în- mod: excesiv (muzica aleatorică) sau eta uita e (pianul pre- 
parat). A existat gi o tendinţă de a: se construi un pian cu 
sferturi de. ton, avind Si o coloristick specială, Dar si &ces- 
stea: ar. “trebui cercetate. Du grijă, pentru. cá ele exprimá pe de 
o parte cerinte componistice, iar pe de alti parte reprezintă 
necesitatea îmbunătăţirii instrumentelor, 


Quelques aspects concernant le sonorité du piano par rapport 
EC oale adie l'orchestre symphonique | 


Albert egenen) 


Résumé 


f pae ie ee des certaines passipilités sonores du 
piano en combinaison avec le coloris de l'orchestre symphonique 
. et après l'analyse de l'éthimologie du terme de „symphonisme"- 
premier élément de liaison entre ces formes de manifestation 
musicale - on passe à l'analyse des rapports concrets, tout en 


i ^B8oulignant l'existence des influences réci proques, Paralléle- 


ment au changement des rapports entre le piano et l'orchestre. 


= au cours du temps, on a abouti aussi à un élargissement de 


l'atiribut de symphonique. il est concluant dans ce sens la 
comparaison de l'exemple no.l (l'utilisation du phénomène de 
"la répétition à l'octave, réalisé par d'autres instruments 
dans le Concerto no.2 pour piano et orchestre de Brahms) avec 
‘l'insertion du piano parmi les instruments de percussion (dans 
la pièce Ionisation de Verèse). 
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Einige Betrachtungen über den Klavierklang in Beziehung zur 


ps  Klangfarbe des symphonischen Orchesters 
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" > 2 ETOR | : SCH g (^ INSER war: He | 
Albert Gyórbiró | a |. a TRUE | 
= Set WI . d : $3. MAG 
Zusammenfassung Gu | BIEL 101 ar oe 
Der. Verfasser. erórtert die klanglichen Möglichkeiten des 

Klavters in seiner Koml inierung mit der Klangfarbe des sympho- 
nischen Orchesters, Nac. einer Analyse des ethymologischen Be- 
griffs „Symphonismus" - als erstes Glied der Verbindung zwi- 
schen diesen Formen musikalischer Ausserung - werden die kon- 
kreten Beziehungen untersucht und die Existenz einer gegensei- 
tigen Beeinflussung festgestellt, 

Im Verlauf der Zeit erfolgt eine Anderung der Beziehungen 
zwischen: Klavier: und: Orchester und gleichzeitig eine Erweite- 
rung des symphonischen Attributes. Aufschlussreich in diesem 
‚Sinne ist der ee zwischen Beispiel 1 (Brahms, Konzert 
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Nr, 2 für Klavier und Orchester), wo eine Wiederholung in der 
Oktave durch andere Instrumente angewandt wird, und Beispiel 3 
(E, Varèse, Ionisation), wo dem Klavier Schlaginstrumente zur 
Seite gestellt werden. ` | 


Some aspects regarding the sonority of the piano in relation 
to the colour of the symphonic orchestra | 


Albert Györbird 


Summary 


Commenting upon certain sonorous possibilities of the piano 
combined with the colour of the symphonic orchestra, following 
the analysis of the term ,symphonism", the first link between 
these forma of musical manifestation, the author procedes to 
analyzing the concrete relations, showing the existence of | 
mutual influences, Along with the change in the pisno-orches- 
tra relations, the author arrives to a widening of the atribute 
of symphonic; in this regard it is conclusive the comparison of 
example no.l. The use of the repetition phenomenon at an octave, 
achieved by other instruments in the 2-nd Concerto for piano 
and orchestra by Brahms with the inclusion of the piano within 
the percussion instruments (in the piece: Invitation by E.Varése). 
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ASPECTE ALE NOTATIEI DIVIZIUNILOR DE TON ÎN CREATIA LUI 
GEORGE ENESCU 


Romeo Ghircoiasiu 


Structura microintervalică a tonului se impune ca o preo- 
.cupare tot mai constantá în teoria muzicală din primele dece- 
-nii ale secolului al XX-lea, prin Busoni (1907), 
Mager (1916), Hába (1922) gi alții. In muzica romá- 
neascá, teoria întîlnea o realitate folclorică ce nu a intir- 
ziat să se impună ca sursă a gîndirii muzicale în creaţia cultă, 

George Enescu, adînc integrat în fondul sonor 
ancestral gi totodată în climatul de mare elevaţie al artei 
moderne, a adoptat cu mare sensibilitate valenţele melodice 
gi ritmice difuze în melosul popular, retinindu-le in struc- 
tura sonoră a artei sale gi în parametrii oricuñ limitați ai 
sistemului notational adoptat, 

Dintre aceste realităţi sonore ascunse în lumea sunetelor, 
Enescu a sesizat luminile şi culorile, umbrele şi penumbrele, 
nuanțele lor cele mai fine, în devenirea evanescentä a  sune- 
telor. Si, implicit, cele ce corespundeau ideilor devenite ac- 
tuale sle microintervalelor. Este o epocă in care marele său 
prieten B él a Bart 6 k spunea cu o viziune prospec- 
tivá cutezätoare: „Timpul diviziunii semitonului in (poate 
infinite) fragmente va veni - dacă nu în zilele noastre, poa- 
te peste decenii sau secole" (1920). 

Enescu, în această epocă, lucra intens; combustiunea atin- 
sese curbe maxime la opera vieţii sale, Oedip, şi va da de in- 


dată după descátugarea icestui travaliu creator paginile de 
transparenţă dar d» ace:agi intensă trăire a son&telor  pen- 
tru pian, vioară gi violoncel, Dintre acestea, cea de a III-a 
Sonatä pentru pian şi vioară op.25 (1926) va interesa în mod 
deosebit studiul nostru, | 

Peste citiva ani, compozitorul gi eminentul muzicolog D. 


qt 
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Cuc I in ve aborda el însuşi problema structurii sunetelor, . 
în Tratatul sáu de estetică (2933), şi, mai târziu, într-un - 
studiu: Introducere in sistemul „sfert de ton" (1957)*. In cer- 
cetările sale, Cuclin reia ideile acustice pitagoreice, inte- 
grate într-o gîndire ce nu excludea nici melosul popular,nici 
cântarea “bizantină - lumi sonore ce cuprind complexe fenomene 
microintervalice gi care au dat muzicologiei románegti  pre- 
cursori prestigiosi ai problemei. Amintim doar pe Ma carie 
(Teoreticon, 1823) si 4. Pann (Bazul teoretic, 1845). In 
timp ce primul adopta diviziunea octavel in 68 de come, clasi- 
ficind intervalele în tonuri de 12, 9 si 7 come, cel de-al do- 
ilea relua teoria arabă gi indiană de 22 diviziuni gi tonuri | 
de 4, 3 şi 2 sferturi, Este poate o coincidenţă faptul cá te- 
oria lui Cuclin adoptă tonul de 9 come, ce corespunde cu to- 
nul mic din concepţia lui Macarie, deoarece punctul de pleca- 
re al lui Cuclin este gindirea piiagoreică şi, după propria 
lui expresie, neo-pitagoreică, 

In cele ce urmează, vom încerca să analizăm arta enescia- 
nă pornind de la aceleaşi realităţi acustice relevate de către 


muzicologia contemporană, 
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1.D. Cuclin, Tratat de est 
1933, p.34, | 
i} „sfert 


2.D. C uc lin, Introducere în sistemul „sfert de ton", 
in: Muzica, Nr. 271957, p.-i. ` 


muzicală, Bucureşti, 


is 


1. Se, ştie. că tontas. exactá a unora dintre armonícele 


unui sunet este incompatibilă cu sistemul temperat, In mod de- 
|. osebit, sunetele. nr. 7, 1i, 13 manifestă acest fenomen, Ele se 


apropie ca intonatie de si lb, fa gi la f. Adoptind într-o 
“gamă. aceste. trepte. în locul celor diatonice, vom obţine o 
“structură. microintervalică, Varianta descendentă reia ace- 
leagi intervale, în ordine inversă, Desigur că apelul la sfer- 
turi de ton (sau 3/4 de ton) este doar convenţional. Inălţimea 
„exactă în centi este mai nuanţată, Iată valorile exacte ale a- 
cestor trepte: | 

- nr.7 (septima naturală) = 9,688, în loc de 9,5 adoptat 
-= nr.11 (tritonul) | 5,513, in loc de 5,5 adoptat 

- nr.13 (sexta naturală) = 8,405, in loc de 8,5 adoptat. 
Vom remarca in mod deosebit tetracordul superior al gamei as- 


H 


cendente, care prezintă o neobişnuită structură a celor trei 
intervale ce-l alcătuiesc: 3/4 + 2/4 + 5/4, gi varianta des- _ 
cendentä. E un aspect pe care-l vom întîlni în arta enescian&”, 
2e Variantele obținute pe această cale sînt o expresie re- 
almente acustică a ceea ce muzicologia contemporană numeşte 
game acustice., Intr-adevár, înălţimea reală a 
treptelor IV, VI gi VII este cea data đe seria armonicelor su- 
perioare, înălţime naturală ce mai trăieşte vie in multe cul- 
turi muzicale europene gi extra-europene. Concepţia uzuală a 
problemei poate fi revizuită în acest sens pentru întreaga cla- 
să a gamelor acustice, pornind de la mentionata teză neo-pita- 
&oreicà. Desigur, concepția pitagoreică întemeiată pe ciclul 
cvintelor şi pe limitele extreme ale acestuia (fat gi sib) 
continua să justifice sistemul uzual, chiar dacă între cele 
douá sisteme va apärea acel hiatus despre care vorbea Cuclin. 
3. Analizind din alt punct de vedere această structură, 
constatăm cá putem interpreta treptele IV si VII (neglijind pe 
13%, care e foarte aproape de nivelul diatonic) ca pieni ai 
unei adevărate structur pentatonice. Sînt treptele mobile ale 
unei game care, in varienta prezentată, are picnonul la baza 
ei. Vom remarca în gindirea enesciană o mobilitate extremă a 


3.H. Ruland, Das Vierteltonsystem zwischen Tonalität 
und Atonalität, in: Musica, Kassel, nr.4/1975, p.307. 
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pienilor. 


Ex.2 


4, Acest substrat latent pentatonic a determinat o anumitá 
codificare a. sistemului. muzical oriental, propusă cu prilejul 
Congresului muzicii orientale de la Cairo, din 1932, la care 
au participat muzicologi prestigiogi ca Béla’ Bartok, Ae Hába, - 
C, Sachs, Hornbostel; Stump fyb a ch 


er 


mann ete. | 
emul antic grecesc, aceleaşi zone dominate de 


is 
fad si si Ws Kor supuse unei mobilități a treptelor ce condu- 
ce înspre cromatisme,. enarmonii si sistemul imu&bil-nemodulant, 
Acesta din urmá, $n aes cu sistemul perfect (S ys tima 

ts 1 e i on), permite integrarea in diatonie 8 unui inopinant 


ta 
war 
Ke 
D 


In temeiul acestor consideratiuni, vom analiza microinter- 
valele din arta lui Enescu gi sistemul de notatie adoptat, 

In general, se adoptă opinia că Enescu atribuie două func- 
tiuni microintervalelor: a) accentuarea expresiei dramatice 
a unor momente; b) realizarea caracterului autentic al melo- 
sului popular, Cele două modalităţi, însă, nu exclud raporta- 
rea la unica sursă folcloricší, re EE 

Bx.3 G.Emescu: Sonata pertum vioară si pian. nr.3, op.25 
7a(=bf) 
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Fin. i HE. m po 
8/4 2/4 EJ 
O primá observatie pe care o formulám este cea legatá de pre- 
zenta in microintervalica creatiei enesciene a acelor sunete 
naturale din seria armonicelor care implicá diviziuni de ton: 


m a, Oedipul enescian, Ed, muzicalä, Bucuresti, 
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nr.7 sau ll. Menţionăm că Bartók, în Concertul pentru vioară, 
adoptă nr. 11-12- 13. De asemenea, vom întîini acel tetrecord 
particular, prezent în gama scustică menţionată anterior, cu 
structura: 5/4 + 2/4 + 3/4, sau invers, Un alt tip de tetra- 
cord microintervalic enescian are următoarea structură: 3/4 + 
4/4 + 3/4 (vezi Ex.6). Este un tip ce ar pute& fi interpretat 
ca varianta neo-pitegoreicá a tetracordului cromatic cu ES CUR 
dá mărită la mijloc, care, calculat $n sferturi de ton, ar fi: 
2/4 + 6/4 + 2/4. Acest tetreacerd apare in aria Sfinxului în 
doux eo 
1 ays ol 1447043 mi, sau so1l#2f adim ire; 
(p.99, m&s.1 gi p.100, más.2 din reductia pentru pian), 

Cit priveste mobilitatea pienilor, ea cunoaşte o varista- 
te maximă în creaţia enesciand: trei, respectiv patru poziţii 
ale unui pien pentru un interval de terță minoră, ce poate fi 
atribuitä în context unei structuri pentatonice sau cel putin 
prepentatonice, ca substrat latent, 


Ex.4 
pieni pieni 
PPP See IE 
à hlc ER SES N E 


Un caz particular al pentatonismelor, este dublarea cu mi- 
crointervale a tertei minore, realizându-se astfel un penta- 
tonism II, după terminologia lui Bráiloiu > 

Bx.5 


Li D 
ll est un breu ~- vage aux dou - bles sa - veurs 


In fine, funcţia expresivă, dramaticd, a microintervalelor 
este evidentă în unele pasaje, ca de exemplu in lamento-ul 
lui Tiresias din actul III’: 


Da Vyslo u S il, L'origine, l'apparition et la fonc- 


ion du Quer ton dans l'oeuvre de Georges Enesco, in: 
tudil de mu re sie, vol.iV, Bucuresti, 1958, p.257. 
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Ex.6  G.Enescu: Oedip d COLE a D LIA IE. 


Ahi Hé- las — qu'il est. dur de sa~ 


3/4 


ry - 
do PEN © ET | («p TEE muere 


voir =  lors-que . ca- voir est in-u- ti - le 


Din exemplele date rezultă că Enescu adoptă un sistem tem- 
perat de 24 sferturi de ton egale, sistem care renunţă la inäl- 
timile reale ale diverselor armonice, in schimb dä o precizie 
convenţională sunetelor”, In ciuda acestei limite, sistemul a~ 
doptat are un număr de avantaje: a) gama temperată de 24 
cferturi de ton egale permite un mare număr de transpozitii; 
ea poate fi un punct de plecare, o rampă de lansare pentru o 
cucerire a spaţiului sonor, esa cum sistemul lui Werk- 
ic ter a permis cucerirea pe care o seinifică arta lui 
Bach gi Glavecinul bine temperet; b) interpretul poate a- 
e 


E ra rtm o a ET Aro rg 


dopta cunetul temperat de sfert de ton gi apoi să realizeze a- 
devärate înălţime, condus de auzul său interior. Este un feno- 


i în cazul sistemului temperat traditional,  pen- 
ntele de coarde. In cazul microintervalelor,auzul 
interior este guvernat fie de sensibilitatea foleloricá pro- 
rie a interpretului, existentă în multe medii sonore, fie 
prin relatiile pitagoreice ale sunetului, existenie pretutin- 
deni oa fenomen pur acustic, reflectat în auzul interior ca 
„exercitium srithmeticum occultum", după cum se exprima Le i- 
n opózitie cu conceptis pitagoreică, teoria lui 

enos adoptă o concepţie distanjial-spatiala 

re permite diviziunea mecanicá a octavei in 
12 sau 24 părţi egale, proprii sistemelor temperate. 

t în ultima perioadä a gîndirii sale (1957), 

Cuclin este de acord cu adoptarea sistemului temperat,cu con- 


A w u 
onam ca 


6.6. ¥ohlgemuth, Die zeitgenössische Musik und ihre 
Notation, in; Musik und Geselischaft, nr.4/1975, p.li56, 
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ditia ca să se facă o corelaţie în ambele sensuri cu cel neo- 
pitagoreic. Vorbind despre sistemele temperate de 12 diviziuni 
etc., el arăta că „in negativitatea lar, din sinea lor însăşi, 
produc finalmente rezultatul pozitiv, că deprinzindu-ne cu ele, + 
parvin să mládieze (s.a.) facultăţile noastre psiho- 
fizice, pînă cind, consecvent cu o reală evoluţie, vom &jun- 
ge apți să percepem - să distingem (s.a.) subtili- 
“tăţile con stiente (s.a.), singurele vii si valabi- 
le vi. i 

Prin aceste precizări, muzicologia românească şi străină 
vine să confirme justetea atitudinii creatoare adoptate de ar- 
ta lui George Enescu, 


Aspects de la notation des divisions de ton dans 
la création de Géorges Enesco 


Romeo Ghircoiasiu 


Résumé 


Les microintervalles représentent des marches neutres dans 

la série des harmoniques naturels, qui se situent au-dessous 
les nombres 7, ll, 13 etc. Dans le systóme pentatonique, les 
deux premiers (7, 11) sont de vreis piens, en tant que marches 
mobiles. Par exemple, pour l'echelle pentatonique I, le no.ll 
représente la IV-e marche, &u-dessous du no.7 - la VII-e marche, 
Le folklore roumain, tout comme l'art d'Enesco - dans la III-e 
Sonate pour violon et piano et dans l'opéra d'Oedip - présente 
de telles microdivisions de 1/4 et 3/4 de ton. T 


Aspekte der Notierung der Tondivisionen im George Enescus Werk 


Romeo Ghircoiasiu 


|. Zusammenfassung 


Die Mikrointerval: > stellen neutrale Stufen der Oberton- 
reihe dar, die sich bii den Zahlen 7, 11, 13 usw. befinden. Im 
pentatonischen System sind die ersten beiden (7, 11) richtige 
Hilfstóne (pion) als bewegliche Stufen, So z. B. ist für die 
pentatonische Leiter Nr. 11 die IV, Stufe, während Nr. 7 die 
VII. Stufe darstellt. Die rumänische Folklore, desgleichen auch 


8.D. Cucl in, op.cit., pell. 
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Enescus Musik - in Sonate Nr, III für Violine und Klavier und 
in der Oper Oedip - weist solche Mikrodivisionen von Viertel- 
und Dreivierteltönen auf. 


Aspects of the notation of the tone divisions in 
George Enescu's creation 


Romeo Ghircoiasiu 


Summary 


The microintervals represent neutral steps in the series 
of the natural harmonics, which lie under the numbers 7, 11, 
13 etc, In the pentatonic system, the first two (7, 11) are 
real piens as movable steps. For instance, for the pentatonic 
scale, number 11 is the 4-th step, while under number 7 - the 
7-th step. The Romanian folklore, as much as Enescu's art - 
in the 3rd Sonata for violin and piano as well as in the ope- 
ra "Oedipus" presents such microdivisions of a quarter and 
three quarters of a tone. 
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PUNCTICNALITATEA DIFERITA A MICK OINTERVALISTICII VOCALE IN 
TRAGEDIA uIRICĂ EES DE GEORGE ENESCU 


Iuliu Bonna  , 


“In legătură cu calitatea expresivă deosebită a muzicii 
tragediei lirice Oedip (după poemul lui Edmon d Fleg), 
de Enescu, compozitorul însuşi arată cá: ` 

vi.) sm inventat pentru Oedip un limbaj foarte diferit 
de cel folosit.in Simfoniile mele", 
si,mai departe: 

n(...)nu m-am lipsit de dreptul de a folosi pentru el 
(Oedip) cuceririle muzicii contemporane, nici chiar să anti- 
cipez, uneori, intrebuintind sfertul de ton, care redă in chip 
minunat efecte speciale (...)"2 | 

Modalitätile de pătrundere ale lui G. Enescu $n lumea 
microintervalisticii vocale vor fi analizute în cele ce ur- 
mează, deoarece muzicologia a rămas datoare pînă acum tocmai 
în domeniul elucidării acestei probleme, deşi există moments 
notabile de discutare a sferturilor de ton de către unii au- 
tori români (ca E. Ciomac, T.Ciorte a, Ce i. 
Cosma gi alții) sau străini (J. V ysloužil gi 
alţii), | 

„Dorim sX cercetäm microintervalica enesciană lämurind 
formele de microintervalizare întrebuințate de Enescu, dar si 
proveniența functionalitätii microintervalistice diferite, 


v 


aga cum acestea se întîlnesc in Oedip, räspunzind astfel che- 
márii lansate cu ocazia Simpozionului internationel de muzi- 
cologie ,G.Enescu" (Bv uregti, 1967), după care 

nl...) cercetarea aupra lui Enescu este încă departe de 


DEE co 


1,B. Gavot y, Les Souvenirs de Georges Enesco, Ed. Flam- 
marion, Paris, 1955, p.146. 


2.lIbidem. 


ÿ 


Zeen Setz) 


Sonorita ätile microintervalice au gi ele-o- funcţionalitate —— 
proprie; prezintă, ca § si funcţionalitatea tonală sau modalá: 
pe dé 6 parte, o sca ră muzical 3, deci extra- 
Sul de sunete din care ulterior ia naştere fluxul muzical res-. 
pectiv, í BE 
- pe de alta perte, o organiz are spec ifi- 
că a meterialului sonor, sunetele scării muzicale supun$n- 
du-se, odată cu plasarea lor în fluxul muzical, unui proces 


avitationel de interdependen a. 
gr H A 


FA 


—Y In partes vocală a tragediei lirice Oed ip, Enescu foloses- 


e 


ge 


Mosa. 


Te două forme diferite de functionalitate microintervalică, a~ 


ceste fenomene fiind legate in principal de două din persona- 
giile operei.. Ze AE | , | M 
Intr-un anumit fel îşi va cinta,astfel, Oedip nevinovätia, 
luptindu-se cu destinul, si cu totul diferit va microinterve- 
liza sunetele emise Sfinxul, acest personagiu ireal, De aici 
reiese că şi scara sunetelor microintervalice folosite de 
Enescu în gtime lui Oedip va fi diferita de girul sunetelor 
extrase din ştia Sfinxului, iar interdependenta obligatorie 
a sonoritätilor in funcţionalitatea dată va fi diferentiatä 
după cum este vorba de vocalizarea máretului Oedip sau de so- 
noritátile neobişnuite ale cruntului Sfinx, acest animai-om 


cu gheare, corp de leu gi aripi, 


a 


— Cu ajutorul celor două forme diferite de functionalitate 


microintervalicä, inspiraţia enescianá va colora tractul dra- 
matic, dovedind prin forma de fixare semiograficé a aceste 
lumi sonore, deosebit de nuanţată, o măiestrie desävirsitä gi 
== găsirea exprimárii notationale. 

^ Melodica microintervalicá a lui Cedip se întîineste in 
mai multe părţi ale operei, Un spaţiu sonor mai larg i se &- 
fectează acestei melodici in melopeea lui'Oedip (actul II, 
tabl. III, scena 3), melopee intitulată „Cunosc o otravă cu 


ust îndoit", din care citäm doar primele 6 măsuri: 
` P 


3.4. Hoffman, Stadiul actual al cercetărilor privind 


iata gi opera lui George Enescu, in: Studii de muzicolo- 
gie, vol.IV, fd. muzicalä, Bucureşti, 1905, p.346. 


y 


TE à u P Li. E ` 1 : ` M À 


| Bü animato ‚ma. nontroppo 


Continuarea va aduce cadentarea pe m i, apoi reluarea între- 
gului fragment. | 
Exträgind sunetele notate obişnuit, se obţine scara: 


în care finalul este mi, iar al doilea sunet ca importanţă 
este sol, un veritabil „tonus curens" sau „corda di reci- 
ta" al muzicii modale. Pe acest „tonus curens" se articuleaza 
majoritatea silabelor textului poetic, sunetul sol slujind 
şi. momentul opririi semicadentisle la sfîrşitul primului si 
celui de-al treilea rind melodic. 

In jurul celor patru sunete ingiruite mai sus se vor în- 
scrie, după extragerea lor din melodie, şi celelalte sunete, 
rezultînă următoarea scară de note: 


More r + S Fa » 3 A 
4 e e eunt 


scară din care rezultă o orientare clară a sunetelor microin- 


tervalice spre o dirijare a lor în hipersensibiie - la sfert 
de ton - ale sunetelor de bazá. De aici gi denumirea care i 
se poate atribui functionelului intílnit,ca fiind func - 
tionalitatea hipersensibilizată 
a mqodaiulnui mic To in t e rw & lic (baza 
modalá a scării micşorate recunoscindu-se, desi şirul de su- 


nete este incomplet), 


^ or 
Peers 


Lxisteng& unei asemenea function nai tăi _modale hipersensi- 


"imitate SPA 


ă 
bilizate este asigurată. de către _gi prin. necesarul se- 


ati ree nat art 


miogrefic intrebuintat, notația folosind pentru inscrieree su- 
metelor p 


ersensibilizate note derivate din treap- 


rte arte ee osii vor fi: de sfert. de ton ER a 
sfert de diez pentru s i bemol): 


(f a sfert de bemol pentru m i becar): 


b 


seu de trei sferturi de ton (la treisfert de bemol pentru sol 


RE 


becar si f & treisfert de diez pentru &celagi S o l becar) : 


Se poate arăta că această funcţionalitate microintervalistică 

bazată ne hipersensibilizarea sunetelor de schimb (secundare 

în scara modală) se poate intilni în gtima lui Oedip si in al- 
C te parti &le operei. Pentru exemplificare vor fi &mintite însă 


s. D A e tea 


numai trei fragmente melodice din &ctul III, scen& 15, unde 
?h 


SÉ 


dad eterna? apare fie sub forma unui sunet de schimb 
nerezolvat (p.191)4 


CI 
E DE © a e Iar ee 


fie ca un sunet de schimb rezolvat, dar atacat printr-un glis- 


sando (p.196): 49-7 XXx-3 


4.Paginatia se referă (aici şi în continuare) la reductia pen- 
tru pian si voci a trag>diei lirice Oedip, întocmită de 
Henry L&uth, prim-corepetitor al ansan»lului de 
solisti vocali la premiera operei,de la Paris (1. marti > 19%). 


evidentiinduese cînd este comparat cu un sunet de schimb 
semiton (p.193): | 


Desigur că o asemenea hipersensibilizere este posibilă numai 
zi 


telor, 
- Cu totul diferit se prezintă situaţia sonoră in gtime 
Sfinxului, unde microintervalica pătrunde printr-o func- 


a E S ^ 


tionalite te împrumutată din cee a sc 


MI 
= 


ii extraeu- 

ropené & pe SR z z aw + Ce ^ ep (^ | pa E 5 a i = — 
Ă Enescu a cunoscut (ca si Debussy) scara microinter- 
velicä a pelogului indonezian (din Insulele Java şi Bali)”, 
în” timpul &nilor de studii efectuaţi la Paris, 

““Pelogul, în forme lui netemperată, prezintă între trepte- 
le scării următoarele distanţe microintervalistice exprimate 
în centi?; 

156, 156, 210, 156, 156, 156, 210, 


pelog (de schimb) numindu-se „treceree" (prin tonul mare) de 
210 cenți. | 


Se va remarca faptul cá distantärile de cite 156 de centi . 


corespund trei sfertului de ton, impunind scara pelog ca una 
din cele mai caracteristice desfágurári sonore. Nu ar fi deci 
de mirare ca Enescu - sub impresia gamelanului indonezian - 
să fi investit rolul Sfinxului, personaj ireal, fantastic, on 
intonatii care „vin parcă din altă lume". 

Forma grafică a scării pelog, aga cum este întrebuințată 
de către Enescu, | * 


S.Dupá Fritz Bose, Die Musik der aussereuropäischen 
Volker, Ed.Atlantis, Zürich, 1959, p.267. 

6.Centul este microunitatea de calcul (numitigi centi-sunet) 
iniţiată de fizicianul englez A. J. Ellis (1814-1890), 
cu precizarea cá centul este a 12004 parte dintr-o octavă, 
„semitonul temperat" avînd 100 de centi, de unde se pot con- 
tinua calculele. 
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diferă putin de originalul indonezian (acesta din urmă are in 
componenţa octaviantá 5 unităţi de treisfert de ton); ea se .- 
impune totuşi prin cele 4 unităţi: caracteristice, pentru că 

Enescu melodizeazá cu uşoare sinuozitäti, într-un flux ascen- 


Gent, tocmai sunetele scării pelog (de formă enesciană): 
m$ re 


Este neindoios că Enescu a dorit ca această microinterva- 
lick a trai sferturilorde ton să fie sesizată, ca în congtiin- 
ta auditivă a publicului să se impună pelogul atît de neobig-. 
nuit pentru „urechile! majorităţii oamenilor; dovadă $n acest 
sens poste fi considerată şi aşezarea optimă din punct de ve- 
dere al registrului vocal al fragmentului microintervalistic 
pelog, si anume in octava centrală a vocii de contraalto (in. 
est, vocea Sfinxului are de învins un registru acut gi chiar 
suprascut), e | l E | 

Tot cu acelaşi scop,al evidentierii scării pelog, expune- 
rea fragmentului melodic este ,menajata" în timpul executiei 
scării octeviante, acompaniamentul fiind redus le un simplu 
ison,ce permite evidenţierea clară a pelogului melodizat (p100): 
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Pe lingă folosirea in cadrul unei scári octaviante, Enescu 
| melodizeazí prin trei sferturi de ton gi părţi de scară, ca în 
exemplul următor, citat de aceeaşi scenă 5, tabloul III,actul 
II (p.99): | n 


Scara extrasă — 


y 


prezintá o dispunere e două trei sferturi de ton, ce incadrea- 
ză un ton central (intervalizat coboritor între 8 o 1 sfert 
de diez gi fa sfert de diez). Acompaniamentul are gi de 
data aceasta caracter de menajare a pártii vocale, 

Prima impresie in cazul cercetării stimei Sfinxului cre- 
ează sentimentul că Enescu se rezumă la folosirea unui frage 
ment melodic foarte seurt, de funetionalitate pelog. Aparente- 
le înşeală, însă; realitatea sonoră, descoperită abia după o 
mai atentă observare, confirmă . marele megtegug al creatoru- 
lui operei Oedip, care, fiind gi un foarte exigent interpret, 
ştie să asigure atmosfera unei scene fără ostentatie, exploa- 
tind la maximum posibilităţile ascunse ale efectelor de ex- 
presivitate muzicală, 

Aparent, Enescu se rezună la folosirea unui fragment me- 
lodic foarte scurt, de funcţionalitate pelog; în realitate, 
păstrarea acestei atmosfere funcţionale (cit Si a intonatii- 
lor specifice,anterior expuse) se bazează pe faptul că: 

- interpretul, odată antrenat pe calea unei 
execuţii cit mai precise şi sonor-fidele a microintervelicii 
pelog, va ,bîjbîi intonarea sunetelor ori de cîte ori revine 
conturul pelogizat al Sfinxului (de data aceasta, grafic ex- 
primat prin semítonizare), intonatia lipsită de acuratete 


arma PavaryLesste Si 
»ohehli Lavo sS ul xm 


de „pasta sonora" a părţii orchestrale ui- 
tracondensate ; 

- auditoriul, odetá impulsionat de un contur in- 
tonativ neobişnuit, ascultind în continuare gtima vocală a 
Sfintului, va ,recunoagte" în. turnurile sinuozitätilor expuse 
(chiar şi: dacă interpretarea nu mai redă deloc octavianta ex- 
punere e trei s'erturilor de ton) atmosfera specifică a functi- 
onalitätii pelog. | 

In cadrul desfăşurării dramatice,.melopeea_ iui. Oedip şi 
expunerea “SFinxului sint cele două partide vocale mai imbiba- 
te dé funcţionalitate” microintervalisticá. Substanta celorlal- 
“te roluri nu apelează deloc sau într-o “masură minimă la sono- 
ritätile sferturilor si trei sferturilor de ton. Este totugi de 
subliniat faptul cä, atunci cind Enescu face apel la asemenea 
sonoritäti, alegerea acestora este legatä strict de actiunea 
operei si atrage dupá sine pátrunderea, cu &jutorul specificu- 
lui intonativ, în intimitatea sentimentelor ca gi in caracte- 
rul personajului in cauză, 

Astfel, Marele Preot, avîna viziunea încleştărilor drama- 
tice viitoare, datorate în mare parte Sfinzului, intonează chiar 
la începutul operei (în scena 6 a actului I) o treptată expu- 
nere a două microintervale de trei sfert de ton: 


= formă inversă a primelor trei trepte din scara pelog expusă 
de Sfinx, | 

La fel gi Creon, urmagul lui Oedip pe tronul Tebei,ecuzat 
de Oedip de a fi un impostor crud, se prezintá gi intonativ 
ca avînd trăsături rele de caracter, Ráutatea lui Creon este 
exprimată prin intonarea treisfertului de ton (intonatiile 
Sfinxului) in scena 19 a &ctului III, atunci cind se gindegte 


la Oedip, ^ 


aucind la transfigurarea leitmotivului lui Oedip. 
Se po&te deci conclude ca opoziţia dintre bine ` d rău din 
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tragedia lirică edip se meter rializeazá sonor în două Sisieme 
diferite de Pa NU 


n rl 


-bineie (întruchipat. in primul rind.de-OeGip),prin- 


‘tr-0 hipérsensibilizare la sfert de ton într-o zonă de functi- 
onalitate modalá; 


-r & u 1 (reprezentat în principal de Sfinx, în parte 
însă si de Creon), prin wicrointervalizarea cu ajutorul unită- 


_Silor intonative de tr ei sferturi de Con, 


In cadrul actiunii dramatice, iutonstival microintervalis- 
tic ve contopi însă diferitele părţi ale operei si cu ajutorul 
unor intervale speciale formate într-o margine, adică le baza 
sau la vîrful intervalului dintr-un sunet microintervalistic 
(fiind vorba de intervale singulare, nu se ve putea vorbi de 
o funcționalitate microintervelistică), ceea ce înseamnă că 


„turnurile melodice de concepţie tonală sau modalä sînt între- 


rupte de un singur sunet împrumutat din zona de sonorități mi- 
crointervalice, provocând desigur o interesantă surpriză sono- 
rà prin „falsitatea“ lui. 

Aceste intervale speciale, neobisnuite unui auditoriu tra 
ditional, se pot grupa în cadrul acţiunii dramatice, de aseme- 
nea, pe cele două mari forte - ale binelui si ale răului, 

Următorul exemplu, citat din fragmentul final al stimei 
Sfinxului (p.105): | : 


ne prezintá.o sextä „intermediarä", plasată în ceea ce priveg- 
te mărimea calitativă a intervalului între sexta mică (de 16 
sferturi de ton) si sexta mare (de 18 sferturi de ton), sexta 
intermediară avînd în componenţă 17 sferturi de ton. 

Sexta aceasta „specialä" va fi reintilnitä în aceeaşi for- 
mă ascendentă şi în actul IV, scena 3, în gtima lui Creon (a 
se observa legătura intonativá dintre Sfinx şi Creon), în cli- 
pa in care acesta 1i cere nevinovatului Oedip să-l urmeze, 


Să ne urmezi 


T» yp es Mmm > Amis re d i HEB TT 214 1% ek . 
y 2 ton vocală e Antigonei (nersonej al binelui!) din 


- V ën u. whee Le V VA Le NI IS 


&ceeagi scenă, atunci cind, conducindu-gi tatăl orbit, vazine+t 
re 


P4 

Creon —! 

Rästurnarea si forma recurentă a sextei intermediare exprimă 

räsfringerea asupra lui Creon a acestui interval al răului, 
Ca un interval al binelui, poate fi amintită terţe inter- 

7 sferturi de ton (fata de tertele obişnuite, mici 
şi mari,de 6 gi 8 sferturi de ton). Această terță „specialä" 
va fi $ntiilnità $n gtima fecioarelor tebane din actul II, ta- 


mediará de 


bloul 111, scena 12: 


n3 =p 
pa a IH 

et = ST TE SRS NT ERE SOE n 
v pu xr 


ca si in stima lui Oedip din scena 15 (tabloul III, actul II), 
anume atunci cind Oedip i se adresează pástorului: 


remarcindu-se gi aici răsturnarea intervalului de tertä in- 


termediará, forma ascendentă mai masculină apartinindu-i lui 


Oedip’. 


Analizind forma necesarului semiografıc În fixarea into- 


7.Dintre sonoritátile declamate, vorbite, numai intervalele 
intermediare au gi un conţinut melodic sesizabil, fiind în 
prezentul studiu singurele sonorități declamate, vorbite, 
care au fost analizate, 
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‘nativului microintervalic, Be poate observa că gi în această 
“privinţă funcţionalitatea îgi va pune pecetea, 


N “Astfel, Be poate obse; va că intonativul scării pelog poate 
II. înscris folosind numai semnele sfertului de ton, aga cum i 


„procedează de altfel şi Enescu, atunci cînd alege din scara ge- 


IAS, 


al Ge a celor 24 de trepte aflate la sferturi de ton. 
QEQUASU2 BB 6. 7: BS 40 A 12 


4h 18 46 47: 4819 20 24 22 23 24 A 


necesarul semiografic. dat, pentru a fixa Ee 
pelog a- trei. “sferturilor de ton. | 

Se poate mentiona gi faptul cá hate salturile intervale- 
lor intermediare vor putea fi fixate cu semnele cuprinse in 
scara generalá de mai sus. 
Cu totul diferit va fi însă necesarul semiografic al func- 
tionalitätii modele pătrunse prin hipersensibilizare în zone- 
le microintervalisticii. Această funcţionalitate bine sesiza- 
ta gi corect înscrisă de către George Enescu va avea nevoie 
pentru fixarea grafică a hipersensibilizării, în mod obligato- 
riu, şi de semnele grafice ale alteratiilor de trei sferturi 
dien gi de trei sferturi de bemol( Je , bb ) , nmi cu 
ajutorul acestor semne de alteratie,ale trei sfertului de be- 
: mol gi ale trei sfertului de diez, putindu-se reda, din punct 
de vedere grafic, realităţile sonore ale functionalitätii mo- 
dale hipersensibilizate. 

Cercetind cu atenţie cele două forme de funcţionalitate 
microintervalică intrebuintate in gtimele vocale ale tragedi- 
ei lirice Oedip, cit şi necesarul semiografic folosit de G. 
Enescu pentru fixarea rotationalä a acestora, se poate obser- 
va O aşezare invers pr: ortionalä a micro-realitätii sonore 
si semiografice; limea sferturilor de ton (din stima lui Cedip 
necesită in grefie gi semnele de alteratie de trei sferturi de 
diez şi bemol, pe cînd lumea microsonoră a trei sferturilor 
de ton (din ştima Sfinxului) se fixează grafic prin semne de 
alteratie de sfert de diez gi de bemol, Există aici o intere- 
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santé proportionalizare, intervenitä între necesitate si cl&- 
ritate, care domină realitatea sonoră si grafică, | 

7" In încheiere, se poate arăta cá muzicologia contemporană, 
mai ales cea românească, este şi va rămîne datoare - pentru e 


parafraza o idee a lui Pascal Bentoiu: 


„Continui să fiu sub magia personalităţii lui Enescu. Cind 
spun «Enescu», gîndesc un genial compozitor; mare violonist,di- 
rijor gi pedagog a fost, mare compozitor este si 
va rămîn en? - 
să fie în pes cu gindirea componistică enescienă, contribu- 
ind astfel le agezarea lui George Enescu, cu un ceas mai de- 
vreme, pe piedestalul de onoare:al culturii universale - ioc 
ce i se cuvine pe drept. | 


Le fonctionnalité différente de ia microintervallique vocale 
r 


dans la tragédie lyrique d!,0edin” de Georges Enesco 


Iuliu Bonne 


Résumé 


ie présente étude analyse les modalités de pénétration 
dans le monde sonore de la microintervellique vocale, clari- 
fiant ies formes de microintervellisation employées par Enesco 
et la provenance de la fonctionnalit& de la microintervellique 
telles qu'on les rencontre dans l'opéra Oedip. | 

Le musicologie n'a pas élucidé jusqu'à présent les modeli- 
tés d'utilisation de la microintervallique par G. Enesco, bien 
qu'il existe assez de moments notables dans le commentaire des 
rapports diastématiques de quart de ton, dus à des auteur: 
roumains (E.Ciomac, T.Ciortea, O.L.Cosma) et étrangers (I.Vys- 
louzii et d'autres). 


Les sonorités d'intonation de la mélodique vocale d 
nous montrent en effet le grande différence eire une fonat: 
onnalité venue de la hiversensibilisation (pour le quart de 
ton) des tournures modales et une fonetionnelité de l'échelle 
de trois quart de ton, elle met aussi en relief certains pro- 
lémes du concret sémiographique particuliarement carectéris- 


tique. 
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Die unterschiedliche Funktionalität der vokalen Mikrointerval- 
lik in George Enescus tragischer Oper „Cedip" 


Iuliu Bonna 
Zusammenfassung 


Vorliegende Studie analysiert die Möglichkeiten der Er- 
gründung der Klangwelt vokaler Mikrointervallik, erläutert 
die von Enescu verwendeten Formen der Mikrointervallisierung 
als auch die Herkunft der mikrointervallischen Funktionalität, 
so wie diese in seiner Oper Oedip angetroffen werden. 

Die Musikwissenschaft hat bis zu diesem Zeitpunkt die Fra- 
ge der Erläuterung der Anwendungsarten der Mikrointervallik 
durch Enescu noch nicht aufgegriffen, trotzdem genügend bemer- 
kenswerte Momente vorhanden sind, die eine Diskussion der in- 
tervallischen Beziehungen der Vierteltöne seitens einiger ru- 
minischer Verfasser (E.Ciomac, T.Ciortea, O.L.Cosma), wie auch 
ausländischer Verfasser (I.VyslouZil u.a.) begründet hätten, 

Die Intonationsklänge der vokalen Melodik in Oedip bewei- 
sen, wie gross der Unterschied zwischen einer Funktionalität, 
die auf extremer Sensibilisierung der modalen Wendungen fusst - 
Anwendung von Vierteltónen - und einer auf Dreiviertelton-Ska- 
len beruhenden Funktionalität sein kann. Gleichzeitig tauchen 
einige Fragen der besonders charakteristischen semiographi- 
schen Konkretheit des Werkes auf. 


The different functionality of the vocal microintervels in 
the lyrical tragedy „Qedipus"_by George Enescu 


Iuliu Bonna 


Summary 


This study analyses the means of penetrating the sonorous 
world of the vocal microinterval system, clearing up the forms 
of microintervals used by Enescu, as weil as the origine c^ 
its functionality as it is to be found in the opera Qedin 

Until now musicology has been debtful in this very field 
of elucidating the means of using the microinterval system by 
G.Enescu, although there still exist certain concerns view- 
ing the diastematic quarter of a tone relations from the part 
of some Romanian authors (E.Ciomac, T.Ciortea, 0.L.Cosma) end 
foreign ones (I.VyslouZil and others). 

The intonative sonorities of the vocal melodics in Oedipus 
show how big the difference can be between the functionality 
residing from the oversensibilization (at a quarter of a tone) 
of the modal means and the functionality of the three 
quarters of a tone scale, including some problems of the se- 
miographic definite character which is extremely distinc‘ ve. 


„STRUCTURĂ. $I TEXTURĂ. ÎN MUZICA ROMÂNEASCĂ CONTEMPORANĂ 
-> IMPLICARII ŞI INFLUENȚE ASUPRA FORMELOR! 


Vasile Herman 


Noile tehnici din muzica secolului nostru se caracierizea- 
“ză, între altele, şi printr-o atenţie deosebită acordaté deta- 
liului. Prin aceasta,arta muzicii păşeşte pe drumul structura- 
lizării, a ridicării microelementelor arhitecturii le ranguri 
înalte, uneori la principiul suprem de elaborare sonoră, Dacă 
muzica a avut totdeauna un coeficient ridicat de pondere sinx- 
turală, aceasta fiind o componentă indispensabilă oricărei al- 
cătuiri fonice conştiente, acum componenta în cauză determink 
caracterul, stilul şi forma unei piese. Relaţiile dintre sune 
te tind să preia locul relaţiilor dintre articulațiile melodi 
ce sau morfologice, muzica devenind un proces de continuă dez 

voltare şi elaborare de structuri sonore 

“In muzica timpului nostru, mai ales serielismul a avut ces 
mai puternică influenţă asupra structuralizării sunetelor, în- 
cepind cu parametrul înălţimii, continuind apoi cu ceilalți: 
durată, intensitate, timbru, constelații de sunete, grupuri 


T. Muzica (...) /reprezintá/ o migcare ee de noi in 
"relaţiile dintre sunete "(Boris Assafjew, Die mu- 
sikelische Form als Prozess, Verlag Neue Musik, Berlin, 19 in, 1976, 
p.219), 


„Conţinutul Zei preia, realitatea. din structura sa, şi ceea 
ce se numeşte formă este ordinea articulaţiilor din care 
conținutul se compune" (Apud: Pierre Boule z,Mu- 

. Sikdenken heute, Darmstädter Beiträge zur Musikwissenschaft 
vol.5, Ed. Schott, Me nz, 1963, p.27 - citat din Levi - 
Strau s 8). 


„Structura & devenit o noţiune centrală, un termen-cheie al 
muzicii conte sporane (...); a fost nevoie a se găsi o noti- 
une care să ridice fiecare element (al muzicii n.n.) la 
rangul de categorie (Ulrich Dibelius, Moderne 
Musik 1945- 1965, Piper Verlag, München, 1966, p.348). 
N 
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ete.” Arta compozitorilor români nu a putut neglija această ca~ 
racteristicä a creaţiei contemporane, dar a izbutit să o subor- 
doneze unor necesitáti de stil proprii. Serialismul gi deriva- 
tele sale au fost adaptate unor nevoi ale formei nationale, lu- 
3nd astfel naştere serialismul de esenţă modald,in care se 
produc transfigurări ale melosului autohton, Totul se încadra 
apoi si în mijloace fonice adiacente formei,ce:polifonia libe- 
ra, heterofonia, isonul, structurarea formelor pe principiul | 
succesiunii ríndurilor melodice. A | 

Caracterul evolutiv al structurilor se bazează in esenţă 
pe principiul nonrepetitiei, de unde şi alcătuirile de catenă 
ale formelor cărora le dà viata. De aici — compoziţii ca: 
Inventiuni pentru clarinet si pian de Stefan Nicu- 
l.e.s.c u, Simfonii instrumente de suflat si per- 
cutie ale aceluiaşi compozitor, Contraste T si II pentru pian 
de Cornel Păranu, Echo gi Elogiu pentru orchestră 
de Lucian Metjtpiann enm. toate lucrete pe princi- 


dum maximei organizări a detaliului, mergind pind la matema- 
izare (în piesele citate ale lui L. Metianu). l 

Aşadar, forma de inventiune pare a dobindi cea mai însem- 
natä pondere în compoziţiile de esenţă structurală, datorită  — 
caracterului ei evolutiv, polifonic-orizontal gi cu deschideri 
spre fenomenul improvizatiei din care descinde. Chiar şi atunci 
cînd o compoziţie primeşte denumirea de sonatá, prin incadra~ 
rea ei în procedeele de tip structuralist (serialism liber sau 
strict organizat), ea Anbindeste apropieri mari fata de ideea 
de inventiune. Un exemplu ar putea fi, de pild&, Sonata osti- 
nato pentru pian de Cornel Păranu, in care predomină travaliul 
de esenţă structurală, întreaga sonată monopartită fiind în 

e 


y 
realitate o mare inventiune. 


2. nin Formele- structuri ale muzicii seriale stau două momen- 
te faţă in faţă, Primul poate fi conceput ca o nouă relaţie 
dintre sune: şi structură (+. ),sunetul şi structura devin i- 
dentice" (Konrad Boehme r, Werk-Form-Prozess,in 
vol, Musik auf S Flucht vor sie selbst, Carl Hanser Verlag, 
München, 1969, p.03 | 


3.,0tructura este o interdepehdsntt de relatii care trebuiesc 
concepute individusl gi elaborate mereu din nou” (Ulrich 
i 


Dibelius, op.cit., p.349). 
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Dacă în deceniul şase predominau alcätuirile structurale 
de natură. cromatică sau total-cromaticá, avind mai siebe sau 
mai puternice aderente le tipurile de discurs muzical discon- 
tinuu, in deceniul şapte, centrul de greutate al elaborárilor 
structurale 11 constituie cel mai mult lumea modurilor şi de- 
rivetelor - diatonice sau cromatice - ale acesteja”, 

Esenţa modală a folclorului nostru îşi lasă o grea pecet 
asupra unor lucrări complexe dar cu substrat structura] ,în ca- 
re procedeele polifoniei folclorice sau sugestiile oferite de 
aceasta joacă rolul hotárítor. Se remarcă, în acest sens, lu- 
crárile pentru cor ale lui Myriam M & r b & Ritual pentru 
setea pămîntului (piesă mai veche) Şi, mai cu some did 
De aducere aminte,pentru cor si orchesträ,pe versuri populare. 
In aceasta din urmă, structurile sînt continue, cu puternice 
rădăcini în diatonia modalä,iar improvizatia deţine un impor- 
tant loc. Toate acestea determină apropieri de heterofonie 
(luată în sensul ei primar), ca gi de conceptul de textură so- 
i nord. Momente cum este cel de mai jos, ilustrează în modul cei 
mai gräitor mijloecele de heterofonie utilizate de compozitoa- 
re in această lucrare, care se integrează între momente de i- 
son sau ison multiplu combinat: 


Ex.l 


nn eng it ec. 


Vet: team 


Corzile grave se impun aici, in sensul unui „murmur" or- 
pii structureliste cu aspecte heterofone. 
sonul combinat cu heterofonia, mai precis: isosne care 


4.,fotugi, o structură nu presupune neapărat procedee seriale 
(...) ea reclamă doar un anumit stil devenit tipic într-o 
epocă (...), este o interdependentä de relaţii (...) deter- 
minente pentru scurzeresa timpului magical. Verticaiul gi o- 
rizontalul se îmbină" (Ulrich Dibelius, op.cit. 
De 349 3. 
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separă şi unesc rinduri melodice cu polifonic’ structuralistá Po 
de tip heterofon,aflam ei într-o lucrare- mai veche, cum. este 
entata Ráscruce de Ştefan Niculescu. Schema grafică a momen- 
tului intitul&t Contrapunto III Bterofonia, poate fi imagina- ` 
tă astfel: 


Ex.2 
POO s mt Se 
Oe gn 
poli fonie ison — i la ison ` Penn, 


Go Ge. cu sine însuşi, intelegind sá valorifice. şi PR 
dezvoite &cest procedeu, compozitorul il extinde intr-o lucra-. 
re mai nou&,intitulatá' Ison | I. Aici însă isoanele sint ninghi- 
tite" în contextul general al polifoniei. Ele nu mai separa 
rindurile melodice ale tuturor vecilor, ca in exemplul prece-. 
dent, ci fiecare voce in parte isi are momentele de melodici- 
tate gi de ison, astfel cá intregul discurs se structurează în 
sensul unui amestec complex de heterofonii şi isoane după. sche- 
ma grafică de mai jos: 


Ex.3 i 
| LSON, . &4Son 
ONO ON ele ES - men BD RENO IL 
3 > 80 d x a | 
ng EM À La PR EE on 


Ambele exemple citate anterior dobindesc forme de catenă 
(A, B, C, D); in care se pot detecta şi elemente de variaţie 
„care permit corectarea schemei anunţate: A, Av à. Tc DR 
etc. In acelaşi timp,piesele se pot înscrie gi ca inventiuni 
polifonice neimitative, de tip structural heterofon. 

Heterofonia,ca o polifonie neimitativi de esenţă liberă, 
asociată sau nu cu isonul, rămîne încă € t, „ätu:re de tip e- 
volutiv, avind la bază figura sau punctul sonor într-o conti- 
‘nua transformare, Este, deci, o structură dintre cele mai e- 
vidente, tccmaí datorită caracierului ei nestatic si nonrepe- 
titiv,de sens strict orizontal, Ea se impune, însă, ca o zonă 


murs nală sau de jonctiune cu alte modalitáti de 
mei cu seamă cu textur a, care dobir 
ciale si un rol aparte $n geneze anumitor forme mu 
creaţia românească de azi, 

Calitățile esenţiale şi originile texturii sînt încă insu- 
ficient studiate gi elucidate. Rindurile care urmează tsi pro- 
pun o investigaţie fie gi sumară a acestui fenomen, De remar- 
cat frecvența foarte ridicată a texturii în ansamblul creaţi 

ei muzicale contemporane româneş ti. De altfel, m 


D 
si 
3. 
D 
2 
^ 
+3 


se manifestá acest fapt,ci gi în culturi muzicale străine: ve 
fi suficient să amintim lucraree compozitorului maskiar 
Sz6116sy Andrés, Sonoritè pentru orchestra, pen- 
tru a demonstra acest fapt. Texturil 
această lucrare un caracter vesric 
feritelor ,suprafete" muzicele. Asedar, aici es 
mult de un efect, de obti : 

nică şi indestructibil 
loritul ei fonic, 

Daca ar fi vorba despre o încercare de a căuta originile 
şi esenţa structurală a texturii, atunci ar fi necesar & se 
arăta că ea este, in fond, un unison nmascat", Întreaga y 
"tură sonoră provine aici din repetarea unei formule melodice, 


a unui „mod" de cîteva sunete, în aga fe încît că impresis 
unei plurelit3yi de voci, Originea este, deci, de căutat în 


improvizație, unison, lurea 

ce), repetarea în «hip ce ingan 

formule de esenţă folcloricÉ, Fenomenul e 
spularä, în cântarea de grup, unds 


á e dintre 
mai atrăgătoare, 
Spre deosebire de structură, dar totuşi în strinsä legă- 


[4 
i 


tură cu aceasta, texturiie dobindesc un caracter E 
neral static, neevolutiv, tocmai din cauza aspectu- 
lui lor repetitiv bazat pe o singură formulă melodico- ritmica 
ce nu evoluează înspre alte structuri. Deci, textura nu este 
o continuá devenire, aşa cum apare in mod firesc structura. 
Procedeul repetitiei (mai ales variate ritmic şi interva- 
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lic) este preluat din folclor, unde se prezintă sub forma cin- 
tecelor rituale sau a celor de copii. Un astfel de exemplu il 


prezintá cintecul Bitule, bitule: 


(Com. Horia, reg. Bucureşti, Vezi: L.R. 
Nicola, I. Szenik, Tr. Mirza - Curs de 

Polclor muzical, £d, didactică si peda- 
gogica, Bucuresti, 1963, 2.268.) 


Se 


Aici repetarea unei formule se produce identic, acuzînd o fum- 
tie incantatorie a cintecului, Nu o data, însă, repetiţia se 
efectuează prin variaţia unui interval, fapt care dä naştere 
la „sunete mobile" ce potenteazë caracterul os tina t gi 
uneori incantatoriu al formulei de bază, Un exemplu caracte- 


Bx.5 Toconelele 


(idem, p.306) 


In exemplul citat, formula de substrat pentatonic (dar alcätu- 
ind doar un tetraton) dobindegte ca sunete mobile notele si 
si m i, din variabilitatea cárora va apare fluctuant gi in- 
tervalul de terță final (mare - $n sus, mică - in jos): 


sunete mobile 


sa | E 


In lucrări contemporane de factură texturatá, repetiţia 
a 


unei formule ritmico-melodice cu variaţii intervalice devine 
un procedeu curent, | : 
Exemplu: Liviu Glodeanu - Simfonii pentru 


instrumente de sufiat: 


(Ed. muzicală, Bucuresti, 1976, p.18, 


Aceeagi repetitie este posibilá gi in sensul mai pronuntat &- 
leatoric, prin valoarea indefinitá a sunetelor unei formule: 


Ex.8 


(idem, p.18, măs,l) 


Ambele exemple îşi preiau procedeul de lucru din repetiţia 
semnalată în cîntecele folclorice enterior citate. Se poste 
remarca şi faptul cá, în primul exemplu din această pagină, 
variabilitatea intervalelor se asociază gi cu procedeul per- 
mutatiei de sunete, 

Un şi mai tipic model de continuă permutare a sunetelor 
unei formule 11 aflăm în piesa Vitralii pentru orchestrá. de 
Mihai Moldovan, unde, în partea a II-a, violine- 
le prime intoneazá în exclusivitate sunetele l a, si bemol, 
s i. Caracterul textural al discursului reiese tocmai din 
continue permutare a sunetelor arătate: 

Ex.9 


A 3 > 2 3 4 a 4 
Un astfel de procedeu poate fi, însă, organizat pe baze 
atematice, fapt ce ii :onferá un plus de rationalitate. Per- 

mutarea se efectuează, -stfel, conform unor anumite reguli 
prestabilite, respectate intocmai. Altfel spus: o adeváratá 
formalizare a procedeului, Unul din exemplele de 
acest fel il aflăm gi în lucrarea Studii pentru orchestră de 
Liviu Glodeanu, partea I, intitulată Polimetrii. Aici se Së 


I 
m 


segte un ,mod" de gapte sunete,a cărui repetare se efectuează 
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cu ajutorul „permutatiei circulare": la fiecare apariţie, „mo- 
dul" începe cu alte sunete decît cele initiale - 2, 3, Å ..., 


care se mută la sfîrşitul seriei de înălţimi: 


Ex. 10 


4285567 2 34867543 4567 42. 


(Liviu Glodeanu, Studii pentru orches- 
irá, partea I, Polimetrii, op.2l,Ed. 
muzicală, Bucuresti, 1974, p.3, más. 
1-4) 


De remarcst: serie de sunete respectă, însă, un „mod ritmic" 
ce se menţine fix, în ciuda permutărilor arătate, 
Schema ritmului si formulele permutärilor se pot imagina 


astfel; 
Ex. 1l 


d d 
4 5 
5 6 
o 7 


Evident, un atare procedeu rational poate fi extins gi 
combinat cu altele, in care sí se includä utilizarea diferi- 
yilor parametri muzicali, suprepunerea de texturi peste dife- 
rite isoane sau ostinati, straturi de formule repetate in 
implicarea pauzelor a culorii timbrale, totul 


abilirea caracterului de complexitate al dis- . 
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cursului muzical. Se pot imagina, practic, combinatii nelimi- 
tate, atit pe orizontală, cît gi pe verticală. Iată cîteva 


- textură orizontală suprapusă unui ison, efectuată cu 
ajutorul unor er continue, avind aderente la analiza 


combinatorică: 


i 9 À 
ZE HE PR Der 


(Stefan Niculescu, Ison I, Ed. muzicelă, 
Bucuresti, 1976, p.5e, mas. 1-3) 


- repetare cvasi-structuralá de tip texturat a unor valori 


gi pauze dedesubtul unui ison: 
Exel) .— | 


Gee e à 4 : 


? À 
Ip 
IL EE AER A SY CY ER EE a 0, I 


* 


5 m EN o H e 
Mm E fd M A S 
E», 7 EE cA A A / f 


E  Z; 


(Liviu Glodeanu, Studii pentru orches- 

obi ALLER SB QU NUM ELATI 
tré, partea.a VII-a, Comutagii, mas. 
1-2) 


- polifonie de texturi &lcátuind trei straturi suprapuse, 
două aducind repetäri variate ale unor sunete, mai cu seam 


unul constituind isonul din sunete repetate in sens aleato- 


rics 
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= NT ws aur E pa 
Y o ~ Da TS E Par mes 
Y m, 107 TTS aS 
Han à - —— 9-9 
na ED oH ii $ ¿AN SE E BEE EN HE 
l 5 bg $y $ i 
Locus biens seal La Si 
Lor. I con ER 
AN -£- = t : 
AA ——— A 
e ; = i c 
Bee | — 
Ss a cdi | 3 | i 
| ve - i 
qm emat 
PE 
Es 
jk : — 
| #2 


Cbs.: acoladele punctats deli- 


miteazá repetärile de formule 


m e propuse constituie doer câteva modalitët 
cru ce păreau semnificative şi definitorii pentru fenomenul 
cercetat, Texturile au însă posibilităţi 


Ble not porni de la simpla repet 
tele de percuție), trecând prin textura melodică de esent 


f 1 tá in- 
centatorie gi ajungind la ample construcţii de tip polifonic. 
Nu este exclusă nici „texturarsa" timbrului gi a intensitäti- 


ior. Deocamdatä,astfel de exemple li 


Kei 


b 
sesc sau sînt într-un 
e 


posibilităţi similare cu structura în cesa ce priveşte orga- 
nizarea (parţială sau totală) a sunetelor, Fenomen ce-l putem 
considera încă „in mers", discursul de tip texturä mei poate 
permite unele evoluţii gi descoperiri de ordin tehnic compo- 
zitional. 

In ceea ce priveste formele muzicale, acestea sint influ- 
entate de tipologia discursului, Se poate mune că, asemeni 
structurilor, saxturile aduc deschideri az ti;arele libere, 
spre formele de catenă (lanţ), spre blocuri sonore cu aderen- 
te la inventiunea polifonicá. (Semnificative apar, in acest 
sens, titluri ca Gimfonii, Inventiuni, Studii,cum sint cele 


din exemplele anterior citate). Alteori, denumiri .imbolice- 


` 


ca Ison, Eterofonie-arată apropierea faţă de modelele din fol- 
clor sau practicile improvizatorice ale cintärii populare cu 
rudimente de polifonie. In ultima expresie: textura 
d.e vine un fen oO men generator de for- 
m &, cu implicații in constituirea discursului. Ba conduce 
spre tipare ancestrale, spre arhetipuri formele, spre sursele 
monodice ale polifoniei. In acelaşi timp, textura se impune 
ca o modalitate componistică de pronunţată nuanţă autohtonă, 
capabilă să confere unei muzici cele mai evidente spropier! 
de intonatia si specificul muzicii noastre populare. 
Incercind o paralelä intre structurä gi texturä,se pot 

face următoarele &propieri şi deosebiri: 

-Strúcturá: caracter general evolutiv, produs de veşnice 
înnoire & discursului, prin noi şi noi combinații. 

—Texturá: caracter static, bazat pe existenţa unei singure 
formule (uneori pe mai multe) care dà naştere polifoniei. 

~Structura: un limbaj de esenta cromatica, ce permite dis- 
continuitäti ale muzicii, cu sau fără organizarea pauzelor, 

-Texturä: limbaj modal, aspect de continuitate, cu o mica 
importanţă a pauzei, înţeleasă ca o componentă a arhitecturii 
sonore. | 

-Structurä: de esenţă polifonico-armonicä, imbinare organi- 
cä a verticalului si orizontalului. 

—Texturá: esenţă monodicá, pronunţate tendinte de orizon- 
talitate. 

—Structurá; nonrepetitie, polifonie nonrepetitivă. 

~Texturd: repetiţia ca un principiu esenţial de lucru,po- 
lifonie repetitivă, | 

- Structură: apropieri indirecte faţă de arta popularä,rä- 
dácini in polifonia cultă de tip european traditional, 

- Texturä: legături strînse cu folclorul autohton sau cel 
est- şi sud-est-europeen, asocieri cu tehnicile de ison, u- 
nison, heterofonie 


+ + 


Marea răspîndire pe care a dobindit-o textura in muzica 
românească contemporană dovedeşte din plin valabilitatea şi 
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importanta &cestui fenomen pentru creatorii nostri. Fie cá 
este vorba de lucrări camerale, simfonice sau cameral-simfo- 
nice, tehnica texturilor îşi spune un cuvînt hotărâtor în ceea 
ce priveşte componenţa discursului muzical, Se poate afirma că, 
astăzi, a bună parte din compoziţiile care apar apelează, mai 
mult sau mei putin explicit, la această modalitate de lucru, 
In consecinţă, sînt posibile apariţii ale unor combinaţii noi, 
ale unor posibilităţi încă neutilizate ale acestei tehnici, 
Pentru a-i elucida, fie şi sumar, originile şi unele valenţe 
expresive sau formale, scrierea de faţă şi-a propus'a fi un 
punct de plecare pentru viitoarele investigaţii muzicologice. 
Atunci când muzicile-texturi vor deveni un fapt de domeniul 
istoriei muzicii, astfel de „puncte de sprijin” vor putea ve- 
ni. în ajutorul cercetărilor exhaustive, aducână punctul de ve- 
dere al celor ce se situau in mijlocul evenimentelor, al evo- 


lutiei in mers a muzicii de azi, 


d 4 Y 
A RS LS 


td 
Gel 
® 
B8 
"d 
ne 
o 
fr 
o 
ct 
e 
NM 
E 
p 
H 
pa 
et 
B 
+4 
O 
Qo 


T.-Toms 


2.0stinato de textură ritmică prin deseresteres pr 


a numărului de valori: 


(idem, p.18, más, 2-3, rina IV) 


3.Texturá ritmică pe două planuri de ,polifonie": 


Structure et texture dans la musique roumsine contemporaine 


D 


Vasile Herman 


Résumé 


. La présente étude tend vers la clarification des dissem-. 
blances et des ressemblances entre les deux procédés de poly- 
phonie typique pour notre siècle: la texture et là 
„structure. Parmi les dissemblances fondamental 
souligne d'abord le caractère ste t i que de la tex 


„et le caractère évolutif de la structure, l'app 


ciens de contrepoint comme l'antiphonie et l'isson (la pédale) 
Un nombre d'exemples folkloriques ou tirés des oeuvres rou- 
maines de date récente viennent illustrer les observations 
théoriques formulées, E 


7 


Yasile Herman 


Zusammenfassung 


Yorliegende Studie versucht die Unterschiede, gleichzeitig 
jedoch auch die AnnBherungen zwischen den beiden für unser `` 
Jahrhundert typischen Verfahren der Polyphonie: die Tex - 
tur und die Struktur zu erläutern.:Unter den grund-. 
legenden Unterschieden zählen insbesondere der s ta ti- =o 
sche Charakter der Textur und der e volutive Cha- 
rakter der Struktur, die Zugehörigkeit der ersten zur Folklore 
und letzterer zur Reihentechnik. Als den beiden gemeinsames 
Element erscheint ihre formbildende Qualität., Gleichzeitig | 
zeigt die Textur eine tiefe Verwurzelung in der modalen Musik, 
alten kontrapunktischen Verfahren entsprechend, wie die Anti- - 
phone und der Orgelpunkt. Eine Reine von Beispielen, die der 
Folklore oder rumünischen Werken aus jüngster Zeit entnommen 
sind, veranschaulichen die formulierten theoretischen Betrach- 
tungen, i EE 


Structure and texture in contemporary Romanian music 


Summary 


This study intends to make clear not only the differences 
but also the resemblances of the two typical polyphonic de- 
vices of our country: the texture «and the struos- 
ture. Among the fundamental differences there has been 
found especially the s tat ic characteristic of the tex- 
ture and the evolutionary one of the structure, 
the first belonging to folklore,the latter to the serial tech- 
nique. Their quality of generating the form is a common ele- 
ment to both. At the same time, the texture reveals deep roots. 
in the modal music, adhering to ancestral conterpoint devices 
like the antiphony and the pedal. A number of folkloric exam- 
ples or abstracts from Romanian works lately issued illustrates 
the theoretical observations developed in the study. 
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ASPECTE ARMONICE SPECIFICE ALE PERIOADEI DE INNOIRE A MUZICII 
AUTOHTONE, CU REFERIRE ne LA CREATIA COMPOZITORILOR 
CLUJENI 


Ede Terényi 


Fenomenele armoniei muzicii autohtone contemporane sínt 
strins legate de cele trei etape creatoare pe care le putem 
distinge - in mod firesc -, avind in vedere caracterul de por- 
nire, apoi de maturizare gi sintetizare (simplificare) al pro- 
cesului de creatie al acestei generatii de compozitori, a cá- 
rei activitate se încadrează în cele trei decenii de avint,de 
efervescenţă creatoare ale anilor '50-'70. Cu mici erori, pu- 
tem identifica fiecare etapă creatoare cu un deceniu: astfel, 
lucrările anilor '50\ne prezintă - firegte, în primul rind pe 
plan armonic = tendinţele de preluare gi de prelucrare a tutu- 
ror elementelor oferite de muzica primei jumătăți a secolului, 
Creaţia = anilor '60 ne demonstrează apariţia tendinţelor inova- 
toare ‘gi în organizarea dimensiunii verticale a materialului ` 
sonor, iar în anii '70 sîntem martorii unor semnificative rea- 
lizări sintetice (inclusiv _ pe plan armonic); factura muzi- 
cală devine mai transparentă, simplă, mai accesibilă, dar la 
nivelul unei calităţi superioare, „Maturizarea deplină se poa- 
te considera astăzi ca un proces încheiat" - afirmă Vasile 
Herman în as său, Formă gi stil in noua creaţie mu- 
zicală românească! » Şi precizează în continuare: „Creaţia ro- 
mânească (...) iese în relief datoritá unor trăsături proprii, 
care în zilele noastre au ajuns la deplina cristalizare, Teh- 
nica, megtegugul componistic este<la zi», situindu-se pe a~ 
celagi nivel cu cea mai avansată muzică de pe gs. ". 


1.V, Herma n, Formă si stil în noua creaţie muzicală ro- 
mânească, Ed, muzica » Bucureşti, 1977, pe . 


H 
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` Ciclul creaţiilor muzicale studiate de noi din etapa iutiia 
se deschide cu lucrarea Concert peniru orchestră de coarde de 
Aurel Stroe, compusă în. 1950 (rev, 1956), care intru- 
neste in mod semnificativ - gi simbolic - o mulţime de trăsă- 
turi caracteristice din punct de vedere armonic (fireşte, gi 
din punct de vedere melodic, ritmic, al structurii formale etc.) 
ale procesului de acumulare a mijloacelor de expresie oferite, 
ca, de exemplu, de muzica lui E: t ra&yinski,Baritókxk, 
Enescu etc, Această lume armonicá-se menţine încă pe plat- 
forma sistemului armonic gravitațional, fiind, prin excelenţă, 
bazatá pe raportul sunet fundamental «> sunete parţiale, accen- 
tuind în modul cel mai evident ca punct de reper un suport- sta- 
bil al structurilor verticale tocmai în vocea inferioară (basul), 
Evitarea sau ornamentarea trisonurilor simple prin aglomerarea 
sunetelor ajoutée" (sau, uneori, folosirec lor exclusiva). ere- 
ează un timbru armonic specific, precum reiese din cele trei ci- 
tate din Concertul de Aurel Stroe, Exemplele extrage din partea 
a III-a ne demonstrează o cadență autentică, tonală (Ex.1 a), unea 
plagală cu aspecte modale (Ex.l b) şi o cadență cu structuri de 
straturi acordice raportate gravitational’, cum sînt: mi- 
Sol diez.- si/do - mi - sol (acordul cu 
funcţie de tonică), rè- fa diez -lAa/sol-si- 
re (reprezentînd dominanta) gi f a - do = solere- 
Led os fa diez (avînd funcţie de subdominantă), din 
care nu numai straturile eztreme (r e-la-do-fa di- 
ez/fa-doe la) se pot distinge, ci gi prezenţa stratu- 
rilor construite pe: do gi pe sol ; astfel, subdominanta 
devine o structură acordick mai: tensionalá decit celelalte douá 
acorduri (Ex.1 ei, 

In construcţia acordică se manifestă o tendinţă de a înlocui 
structura de terță cu suprapunerea cvintelor şi combinarea lor 
cu cvarte gl. secunde. Dacă în textul muzic: 1 apar structuri cons- 
truite din terte, atunci combinaţia terti... su; apuse sau succe- 
siunea acordicä in care sini cuprinse aduc rezolvări inovatoare. 


2. Distanţa straturilor: terță mare, ERENTO evinta perfecti; 
sînt intervale caracteristice ale armoniei gravit tionale, 
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a cadrul exemplului Lod, din partea întîi a luer£rii susamin] 
tite, acordul de şase sune te, eliptic de terță (ui be mo d 
fe o 1/.- 3 i-re-fa-18),gi variantele lui, cu modifi- 
carea parţială & distantelor în cadrul mixturii, semnaleazá 
modul de utilizare & structurilor de terță, 


PE Aurel Stroe: Concert pt.orch de coarde Nr. 1 
ta = Fee) 
part. a H-a 5 

SM [38] = 
9 . 5 9 
pol Pr 
wr E See y | t3 4 
MIA 
=== 
EES 


Precum reiese din cele relatate mai sus, tendinta de depá- 
gire a sferei structurilor traditionale apare chiar in cadrul 
folosirii sistemului armonic gravitational, Din suprapunerea 
cvintelor, de pildä, A.Stroe realizează -in Sonate pentru pian 
(1955) - combinatia nongravitetionalx a streturilor acordice, 
plasindu-le la distante de octavă micgoraté. In citatele alese 
din partea a Il-e, structura sol diez - re diez / 1 a=- 
m i apare in mod „accidental" ca rezultat al mişcării planu- 
lui superior (Ex.2 a), iar in acordul 1 a bemol - d o - b e~ 
ta -so1, pe stratul acordic fundamental (pe la bemol), 
apare o structură geometrică de model 3:2, deci structura re- 
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prezintá îmbinarea elementelor armonice aparținătoare celor Panes 
douk sisteme armonice diferite (Ex.2 bh V En d 


Ex. 2 | | P 
"Tc x Aurel: Stroe: Sonata pt. pian n 
2a | i pet e ne 
pari. a H-a ie i denied 


Andante ( J=cca 60) 


Ez 


est tat 9 A., 
Ko? A dé a 
VETE 


Obs. Acordul sol-do-re-fa-sol, trecut in 
paranteză de pe lîngă Ex.2 b, are menirea să ne prezinte 
formula tradiţională, din care - printr-o simplă alunecare 
a basului (scordaturá) -. se poate realiza o structură ar- 
monică nouă, care diferă in mod esenţial qe aceasta, 


In fragmentul următor din Simfonia I (1955) de Tiberiu ` 
Olah, sistemul geometric apare într-o formă cristalizata; 
combinaţia acestor acorduri cu cele de provenienţă din armo= 


nia gravitaţională ne demonstrează procesul de asimilare & ` 
noului sistem armonic. Este semnificativä relaţia pol-antipol 
a ultimelor două acorduri (structuri gravitaționale): 1 a be- 
mol -m i vemoL-sol-do-mi ba. d tony Re 
care este amplificat prin áublári, completar Ja 24 &cord de 
septimá prin suprapunerea sunetelor modului 1:2 t: 

Ex.3 (pe pagina următoare) 
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i 3 S e T; Olah : Simfonia 1 
; (1955 } 


EE GER 
EE AR is psi aa ata: 


pue 


a HE 


ey E GC 
ITI IA A | o 


: à H 
WAS AP $ 
: E D Eee Ra == Hox i 
i rez © 

„structuri geometrice | Kë 7 
1 E e 
relate 

i pot -4n tipol 


tei I I (1959) de Ştefan Niculescu, acordurile 
pe sol. bemol şi pedo: sînt completate cu note ajoutóe, 
aplicate $n sensul slusterelor diatonice: 


i l St. Niculescu: Cantata I 


(1959) 


: 


a i Le 
RE h othe TEA |; RA A SAT 
d e - 
ERED RENE TEE EAN Kë EEN 


e 
T. 
p^ 
je. 


PA ego 7} pitt ty sl 
ten I S HU Eel 1 414 LL T EN T EN. 
VV ANS 10 NI. Aha eres H7 pa CLIE a í 
EQ riz ae he et 31 1— 5 ig A SZ =f 
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Obs. O astfel de cadență cu relaţie Gage (tonică-anti- 
tonică) este în mod firesc pregătită prin apariţia structuri- 
lor de straturi acordics evidenţiate cu uluitoare consecven- 
tá în cadrul lucrării (vezi Ex.4 b), Este de remarcat faptul 
cà intre cei doi piloni ai succesiunii acordice So l'/Re. 
bemol.' (la începutul exemplului în stare directă, iar la : 
sfirgit ambele in sextacord, constructii tipice sistemului 
armonic geometric) avem diferite combinaţii ca: acord major 
în stare directă / sextacord (deci formă gravitaţională / 
formă geometrică), majors/ major in Stare directă, realizind. 
o distantá permanent in cadrul acestora (evartă mărită), .. 


O altă lucrare din anii 59-60, oratoriul -fantezie Constela- 
| fie omului de T,Olah, ne furnizează noi date preţioase despre 
cucerirea acelor fenomene armonice care au fost preconizate . 
în muzica primelor decenii ale secolului gi care abia în anii 
160 a fost exploatată, De exemplu, suprapunerea unui strat gra=- 
vitational pe Re cu succesiuni acordice alcătuite din ` 
alternarea acordurilor s i, P a; sé face simțită aplicarea 
congtientä a principiului de axă tonelä, plasindu-le pe axa 
re- fa la bemol - si: | Ux 


udi: T. Olah: Constelatia omului 


var. 5 


sf sempre f . | A 
Utilizarea blocurilor acordice cu re: X «ree narţialăa - 
“unora dintre straturi afirmă o nouă concept.> mzicala, impu- 
nătoare prin caracterul ei unitar, ca gi prin amploare.Struc- 
turarea dimensiunii verticele a blocurilor. sonore devine ti- 
pică nu numai creaţiei anilor '60, ci persistă pînă in zile- 
le noastre, .até în continuare un alt exemplu din lh >rarea 


H 
A 
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th a lui T. Clans 
| Ex.5 m. 


. Obs. Prin dispariţia treptată a sunetelor stratului inferior, 
“acordul Mi. primeşte un caracter de tonică, acord de re- 
volvere in sensul cadentei evitate, 


um s 

| Caracterizână ' lumea armonică a muzicii din anii 150, cea 

S mai importantă trăsătură este fără îndoială atmosfera lor mo- 
dal-tonal, cu afectarea structurilor armonice utilizate gi cu 
includerea lor în formule de inläntuire tipice armoniei tra~ 
adiţionale, Experiențele de depägire a acestui stadiu s-au sol- 
dat numai în deceniul- următor u rezultatele dorite, 4(...) no- 
ta predominantă a timpului a format-o larga difuziune & croma- 
iioii, penetratis ei in lumea modurilor. gi afirmarea din ce in 
ce mai declarată a unor stiluri noi în creaţie, Paralel cu 


ae aceasta penetratie a cromatismului apar două fenomene hotărî- 


toare din punct de vedere: al organizării planului vertical: 
a) noţiunea cromatică primeşte un sens nou,devenind diatonia 
celor douăsprezece sunete; :b) polifonie, respectiv eterofo- 

mia devin factori. determinanti ai stilului, Ambele fenomene 


. B8u repercursiuni. asupra gindirii armonice: primul deschide po- 


sibilitatea utilizării sistemului armonic geometric (nongravi- 
tational), ‘al doilea dezvoltă acumulările realizate de George 
Enescu în Simfonia de camera. 


3,V. Herman, op.cit., p.100, 
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Tendința de adincire a sistemului armonic geometric se ma- 
nifestä ca o permanentă preocupare în creaţia mai multor com- 
“pozitori, dintre care W ilhelm G e org Berger, 

Tiberiu Olah, Cornel Jérenu gi alţii dovedesc un 
interes deosebit în privinţa cercetării şi aplicării legitäti- 
lor sistemului preconizat de Bartök, Stravinski, We bern 
sau chiar gi Messiaen. Compozitorul W.G.Berger dedică acestor 
probleme un studiu extrem de pretios (Structuri sonore si as- 
pectele lor armonice”), sistematizind o multime de structuri — 
armonice bazate pe intervalele seriei lui Fibonacci 
după criterii corect stabilite (structuri bazate pe dublă şi 
triplă polaritate, simetrice gi asimetrice faţă de punctul de 
referinţă, trasee armonice simple şi sintetizate etc.), dove- 
ding superioritatea girului fibonaccian - in organizarea mate- 
rialului sonor-prin sublinierea ideii cá: ,Una din proprieta- 
tile fundamentale ale girului fibonaccian ^onstá $n faptul cá 
fenomenele de repetitie nu se fac simţite decât într-un spaţiu 
‘extrem de mare, iar ciclul lor vine practic în favoarea accen- 
tuării unor puncte de sprijin, reaparitia unui sunet făcându-se 
la distanţe mari! Tabelul comparativ” dat de autor este edifi- 
cator in privinta celor relatate mai sus, 

Apariţia impunătoare & sistemului armonic geometric se 
leagă de o piesă orchestrală: Columna infinită (1962) de To 
Olah. Lucrarea debutează cu un acord tipic, numit de muzicolo- 

gui Lendvai Ernö „acord alfa", Noutatea structurii 
constă în faptul că, pe lîngă o mai rară utilizare a acestui 
derivat al acordului alfa, structura poartă amprenta unui spi- 
rit de organizare caracteristic celei de a doua şcoli a muzi-' 
cii secolului XX (Boulez, Stockhausen, Xe- 
nakis). Proportiile simetrice (6/5/6) sînt încadrabile 
într-o singură structură alfa - precum reiese din schema alătu- 
rată exemplului 6 a -, însă prin plasarea sunetelor la interva- 
le de septimă mare (respectiv octavă micgor?tă) lasă să ne gin- 
dim la suprapunerea & două straturi de aci ri fa eliptice 
(vezi schema b): UE 
A Ge Berger, Structii sonore i aspectele lor armonice, 
fn; Studii de muzicologie,vol. Vill, Ed.muzical, Bucureşti, 
1972, 2.97. l 
5.Iden, p.126. | 


1. Olah: Columna infinită 
g 1962) 


Obs. Această structură apare gi in cadenta finală a lucrării, 
der transpusă la o tertá mare superioară, cu sunete timbrele 
concentrate (tip cluster) intr-un model de 1:5 : 


Cornel färanu, in Concertul sáu pentru pian si orchestră 


(1963), aplică in mod consecvent acorduri alfa complexe (cons- 
truite din trei straturi), in diferite forme de structură,prin 
evidenţierea unor intervaie tipice sistemului armonic geometric, 
totodată realizind variante eliptice extrem de interesante, | 
pline de fantezie, Remarcabilä este constructia intervalicä a 
blocurilor sonore: in cadrul primului citat, pe lîngă cele două 
octave micşorate sînt prezente numai acele intervale (8,3) ca- 
re sînt tipice şi sistemului armonic geometric, 

Ex,7 a,b (pe pagina următoare) 

Vasile Herman, în Viersuri de dor (1969) ne arată gi crea- 
rea acordului alfa cu trei straturi dintr-o structurá gravite- 
tionalä (acord bitertial pe Fa), prin apropierea limitelor 


Po 


C. Táranu: Concert pt.pian si orch. 
(1963-66) 


z 


LI 127m. 


we 


extreme ale sonoritätii initiale, stabiiina un echilibru de a- 


- 


tractie-respingere in interiorul acordului final: 


5Zx.8 


V. Herman: Viersuri de dor 
{porta H-a) 


ee ie ete ame 
a tr a aor ie Ns à LI E d 
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M Dor de- par-te 
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In cunoscutul Cvartet nr.6 (1965) de oi, Gr Berger, &corduri- 


le alfa (de două, respectiv de trei stratur. au .n rol semni- 


ficativ nu numai din punct de vedere al orvgenizÉrii materialu- 


i 
lui sonor, ci si din punct da vedere estetic; expresia specifi- 
i ; 


că a acestor acorduri de imponderabilitate armonică este ası-. 


&tÁ cu anumite sentimente profunde, intime, precur exprină 


LA NM 


he 


c 


însăşi indicatis partii a II-a, Fantasia; Grave e nensierosc. 
După prezentarea acordului de bază al Fantasiei (acorä alfa ve 
S01 diez), iată o succesiune acordic tipică sistemului geo- 
metric, prin utilizarea Tuturor celor trei variante transpozi 
ionale ale acordului alfa în jurul punctului de referinţă 
sol diez, avind $n vedere introducerea interesanta & unei 
structuri de trei streturi in cadrul formulei de inläntuire 
(Bx.9 b): 


Ex.9 
Wilhelm Georg Berger: Cvartet nr. 6 
(1965) 
Part. alla 
a D 
Grave e pensieroso : | Un poco rubato 


e piu mosso 


In cadrul exemplului 10 demonstrám utilizarea suprapunerii 
mai multor acorduri alfa cu douá sau mai multe straturi, De la 
o formă ingenios creată de Cornel färanu în partea a II-a din 
Concertul pentru pian si orchesträ (două acorduri alfa cu cite 
trei straturi), prin et: iarea celor patru straturi acordice 
(structuri divergente de model 5:3, variante celulare ale acor- 
dului alfa) din Simfonia a V-a (1968) de W.G.Berger, în mod 
firesc ajungem la acordul-piramidá alfa in cadrul exemplului 
ales din Douá piese pentru orchestrá (1965) de Csiky 
Boldizsär: u 


rup de compozitori manifestă tendința de a utilize 
turi modele. Anatol Vieru, Ştefan 
t eanu, Mihai 
iculescu si 
a sistemului modal 


roe, Liviu Glod 
Moldovan, Vasile Herman, Dan Vo 
Alții impun prin verietates extraordina 
gi în privinţa modelării dimensiunii verticale a muzicii lor, 
Pe baza cercetărilor, putem afirma cá, de fapt, caracterul spe- 
cifio al muzicii contemporane româneşti este prin excelenţă 
modal, atît prin influenţa directă a melosului popular, cit şi 
prin aplicarea consecventá, stiintificä,a sistemului modal-cro- 
matic, Cercetări muzicologice, experimente muzicale materiali- 
zate într-un număr impresionant de studii teoretice? si compo- 
zitil, care, in cele două decenii parcurse, gi-au dovedit via- 
bilitaten lor ertistică, confirmă dominaţia conceptului modal, 
Acordul -pilon al Simfoniei pentru 15 instrumentisti sí vo- 
£9 (1962) de A.Vieru, redat în toate ipostazele lui în cadrul 
exemplului următor, ne arată includerea modului (structure 3:2) 
într-un acord nbitertie]" pe Fa (avînd ca elemente ajoutées 


eecht rtr n ntt 


ce,teză de doctorat, Conservatorul — a. Dimar, Cluj- 


Gh, Fi v 6 n, Parole modale > ale cromatismului 


muzicală, Bucuresti, 1956; St. N à c ule scu, 
tnxei muzicale, in: Musica, br. 3/1 2 a Stroe, 
i clase de compoziţii, in: Muzica,nr.4,6,11/1970, 


eet u 


6.AÀ. V u, De la moduri, spre un model el gândirii muzica- 
4 À 


3 
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re bemol, mi, 8 o 1 diez): 
Ex.11 "wf 


Anatol Vieru: Simfonia pentru 
15 instrumentisti si voce 
| (1962) 
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Intrebuintarea modurilor. ce bazá a structurii armonice fa- 
vorizeazá în mod pronunţat întrepălrunderea structurilor acor-. 
dice aparținătoare celor doux sisteme armonice devenite con- 
venii istorico-sociale. 

In caârul acordului din exemplul anterior putem observa 
deja prezenţa unor structuri geometrice (de model 1:3 gi al- 
tele) suprapuse stratului de bazá pe Fa. Tot aga, in cadrul 
citatelor de mai jos, puten depista apariţia suprapunerii de 
structuri de straturi a5ordice contrastante, In acordul de 
„virf" al Sonatei ostirito (1961) de C.Téranu, ca gi în struc- 
tura acordicä a picsei bpitaphe pour Enesco (1962) a aceluiaşi 
autor, descompuierea sonoritátii in diferite straturi acordice 
complementare argumentează o dată in plus pentru afirmatia 
noastră anterioară. 

5 
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Ex.12 


C. Täranu Sonata -ostinato Ge a Le pour: ores ig. l 
. (1961) Sg E ue ` 


al aa car straturi Sg 


vi 


Accentuarea stratului gravitational pe S 4 bemol "n e i 
drul piesei nr.V din ciclul Fabule (1962) de Dan Voiculescu, wa. 
semnalizeaza - din nou căutarea echilibrului sonor prin crearea ` 


şi plasarea sunetului fundamental în registrul grav al sonori- . 


tátii (explicabilă în cadrul unei- ‚eadente finale) +: D HE 


sah Voiculescu: ‘Fabule: E 
V (cad. finala) eee Es (1962 ) 


233 
` Acordul de bază al celor dou& părţi (II, IY) intitulate | 


"Armonie din Muzică de concert pentru pian, percutie gi alámuri 
-(1965) de Aurel Stroe deschide seria acelor. exemple în care 
straturile” gravitaționale şi geometrice se dizolvă într-o go- 
- noritate. "e o m pa ct. a; d.e esenţă modal &, deo- 
 Sebindu-Se- radical de atmosfera celor două sisteme armonice a- 
mintite mai sug: 
C Ex.l4 


Sun Stroe : Muzică. de concert pt. 
pian, percutie si alamuri 
(1965) 


P es part.all-a Armonia 


„Structurile armonice intrebuintate de V.Herman fac parte 
din acele categorii de acorduri preconizate prin exemplele an- 
terioare, care pot fi modelate numai cu &jutorul struc- 
turilor modale, în sensul numit de către A. Vieru, Cele doux 
fragmente din Polifonie (1968) de V.Herman, prin girul de in- 
tervale asociat ROSEOUTRES pot fi reprezentate în felul urmátor: 

EZE) y "Zë : 


V. Herman: Polifonie 
"^ m.37 (1968) 
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Pentru încheierea celei de a doua secţiuni a lucrării noas- 


šm edificator un exemplu ales din Simetrii (1964) de 


C. Párema, care atît prin forma sa grafică, cât gi prin structu- 


rarea „linearä" a blocurilor sonore ingemänate,. reprezintă una 
dintre cele mai complexe gi interesante construcţii &rmonice 


din perioada de creaţie analizat 


tre consider 


Ad 
as 


Ex.16 


trii (1984) | 
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Jb. Dacă. prima paris i & exemplului tanen o cadentä q-D, 
ina ‘doua, structura sonoră polarizează în jurul dominentei : 
= subliniată atît prin. prezenţa stratului s o 1 - s i (vle.), 
"cât. si prin. introducerea antipolului sonor al lui so 1 | 

Sv; o: diez). Din ansamblului sextelor mioi,concentrate in ju- 

ER axei ago- la bemol, lipseşte sexta re- si bemol, 

| dar aceasta este substitui tă în stratul sonor inferior prin 

Is sexta. LR bemol. - fa diez. 

ae | 

tm ‘deceniu din perioada analizată este marcat in crea- 
ds muzical&- autohtonă. prin cristalizarea procedeelor tehnice 
componistice, In cele trei „domenii armonice” amintite (gravi- 
tational, geometric gi sinteza lor), procesul de maturizare &- 
| tinge punctul culminant: modelarea dimensiunii verticale a mu- 
zicii primeşte un caracter de sintezä,Realizärile diferitelor 
fenomene armonice devin tot mai impunătoare, prin căutarea gi 
epuizarea unor resurse nebánuite ale substantei sonore: 

. a) reapar din nou efecte sonore aproape uitate, însă 
aplicate intr-un sens cu totul nou; © 

. b) în alte probleme armonice apar tendinţe de ,catalo- 
gare", aproape totalá;. 

e) depistarea fenomenelor armoniei modale ajunge 
într-un stadiu avansat, atit din punct de vedere ştiinţific, 
cît gi din acel al aplicării în practica muzicală, creind un 
stil specifice muzicii noastre gi unind pe o platformă stilis- 
tick generală majoritatea creatorilor nogtri. 

a) Reluarea fenomenelor tonale se încadrează într-un prò- 
ces larg de valorificare & procedeelor traditionale = un feno- 
men c&racteristic pe plen mondial $n muzica actuală (in a doua 
junätate a deceniului trecu; am putut constata chiar o explozie 
a muzicii tonale), In Sir tonis a Ir-a (1973) de A,Vieru, readu- 
cerea &cordului majer,ca in suport armonic al sonoritátilor su- 
prapuse $n sens “ona, apare pe prim plan, Largi suprafeţe so- 
nore aparţin celur mai simple modele ale armoniei gravitationa- 
le (vezi partea a II-a gi a III-& din simfonia citată), Schema 
următoare a supraordonärii în cvinte ascendente a. ` zonelor 
„tonale" (realizind un gir de salturi tonale de la Fa, pînă 
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la încheierea circuitului de cvintă), extresä din partes a 
III-a a Simfoniei demonstrează aspecte inovatoare ale intrebu- 
inţării sistemului armonic gravitational (Ex.17 a). Fragmentul 
din Concert pentru clerinet gi orchestră (1974-75) de A. Stroe. 
reprezintă monumentalizarea ecordului de Re (cu nonä-ajou- 
téc), înnoit ca sonoritate atît din punct de vedere timbral 
{orchestral}, cit gi prin plasarea lui in cadrul maorostruciu- 


rii lucrării (Ex.17 b): 


Ex.l7 
a A. Vieru: Simfonia a Ti-a 
(1973) 
parta M-a 
am ; 2 | ESS SS = 
: pong es EN 1 
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= s" Ke cz 4 
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Paralel cu revalorificarea modelelor de bazá ale &rmoniei 
traditionale, persistá structurile gravitationale amplificate 
timbral cu o serie de note ajoutés. Cele trei exemple din 
Ison I I (1973) de $t.Niculescu, Piese pentru orchestră (1975) 
de Dan Voiculescu gi Etos I (1976, rev.1978) de Adrian 
Pop -reprezintă trei tipuri de construcţie &cordici; Dpri- - 
ma structură înfăţigează un m o d transformat într-o struc- 
tură armonică, avînd un strat de bază gravitational; al doi- 
lea tip de acord poate să fie descompus în două straturi foar- 
te clar conturate- D 07 gi re diez-alfa, deci imbinarea 
celor două structuri tipice aparținătoare celor doux sisteme 
armonice opuse; a treia structură se distinge prin calitatea 
sa de acord de referinţă a unei suprafeţe sonore mai lungi, 
creind coeziunea elementelor componente suprapuse, 

Ex. 18 


St. Niculescu: D.Voiculescu: Piese pt.orch: A. Pop:Etos I. 
(1975) (1976 rev1978) 


b. 
part alll-a 


[ore ua 
2111221141 
Ne 


b) Realizarea pură, lipsiti de elemente ,disonante", a 
Sistemului armonic geor:tric o gásim in Timpul cerbilor (1973) 
de T,Olah, Procederle m lt experimentate de autor (precum am 
mai văzut în cedrul exemplelor alese din lucrările sale) apar 
într-o ipostază de maximă organizare, dar într-o factură com- 
ponistică simplă, transparentă, ' Schema lucrării (avind în ve- 
dere versiunea simplă de Interpretare) se poate reda în elus 
următor: 


m 
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Ex.19 


T. Olah: Timpul cerbilor . - 
|. (973) 


unde acordul d o - alfa deschide gi inchide lucrarea, domi- 
nind mari suprafeţe sonore, faţă de care do diez-alfa are 
un loo central (vezi începutul secţiunii a II-&). La începutul 
lucrării - ca gi pe parcurs - se adaugă la d o - alfa încă 
un strat inferior: re - f a - sol diez - si (avind in 
vocea inferioară prezenţa aproape permanentă a sunetelor f a, 
respectiv r e), care ne sugerează ideea că puncte de referin- 
tá ale discursului muzical sînt sunetele care aparţin acestui 
strat; ca atare, şi cele două acorâuri alfa trebuie raportate 
le acestea, | 
Obs. Faţă de baza armonică Fa a întregii piese, d o - alfa 
prezint& funcţia de dominantă, iar subdominanta este expri- 
mat& prin acordul d o diez-alfe. Structure lucrárii s-ar 
putea concentra într-o formulă de schimb acordic: d o-do 
diez - d o - alfa. 


Pătrunderea sistemului armonic geometric in conceptul ar- 
monic o putem demonstra gi cu următoarele exemple: Meditatio- 
nen über K,V.499 pentru cvartet de coarde (1975) gi Eco (1975- 
76) de Hans Peter Türk gi Tulnice, Cvartet de 
coarde de Mihai Moldovan, piese compuse la ince- 
putul anilor '70: 


Hans Peter Turk: Meditationen uber K 


ba 


mone. ja 
wo AERE pig 


g 


N. 493 
(1975; 


PN 


A. Vieru: Simfonia a Il-a 


part, 1 


(1973) 
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| c) Am încheiat analizele cu tabelul comparetiv (Ex,21) 
al formulelor acordice~ritornel din Simfonia a il-a de AVieru, 
Caracterul generator de formă el acestor interventii ostinato 
pe plan armonic (variatiunea ideii armonice prezentate in ca- 
drul Ex.11) constă în faptul readucerii conceptului tonal 
într-o acceptiune mai. largă a noțiunii, conform observaţiilor 
autorului, cuprinse în primul capitol al studiului citat (vezi 
note 6): 4(...) ideea de plan tonal nu dispare în întregime: 
avatarurile ei se pot întâlni gi in ceea ce se numegte pil &- 
nui seria l sau planul modal al unei come 
poziţii contemporane" (s.&,). 
CS Care evoluţia armoniei va pági mai departe pe cales moda- 
lismului, in care atît sistemul tonal, cit şi cel serial. con- 
viețuiesc cu eventuale alte modalități posibile de orgenizare 
a. limbajului armonic - aga precum ni se pare in clipa de faţă? 
Exemplele aduse în cadrul studiului de faţă le putem considera 
puternice argumente si în privinţa aceasta, | 


Aspects harmoniques spécifiques de la période de renouvelle 
ment de la musique eutochtene, avec ref? vnos particulière à 


= 


la création des compositeurs ciuicis Eo 


NIU Nero Pasto ARP, et A Ll TA Ita Rt 


Ede Terényi | 1 Z ELEPHAS 


Résumé. — d E 


Les trois aspects principaux de l'harmonie de le musique 
roumaine de la période 1950-79 appereissent en corrélation 
avec les trois étapes de création novatrices des représentants 
de la génération de milieu. Dans la première &tape,les ten- 
dances d'assimilation de tous les éléments offerts par la mu- 
sique du XX-e siècle sont décissives, Dans le seconde tape, 
l'utilisetion de la diatonie des douze sons et, par conséquent, 
la pénétration dans le domaine de l'harmonie géométrique et 
l'emploi de la technique des clusters. appersit sur le premier 
plen, Au cours des années'70 - troisieme étepe -,nous sommes 
les £émoins des réalisations au niveau de synthése (nouvelle 
simplicité, mais sur une échelle supérieure}, qui achévent le 
procăs de maturation de la musique roumaine contemporaine. Les 
exemples choisis de la création de ces trois décénies, énumé- 
rés dans un ordre chronologique, sont bien venus pour illus- 
trer ce procés de création, sous l'angle de l'orgenisetion de 
la dimension verticale du matériel sonore. 
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Spezifische Aspekte der Harmonie in der Erneuerungsperiode  .. 
der einheimischen Musik, mit besonderer Beziehung auf das 

Schaffen der Komponisten von Cluj . 


Ede Terényi 


Zusammenfassung 


Die drei wesentlichen Aspekte der Harmonie in der rumfni- 
Schen Musik des Zeitabschnittes 1950-79 treten in enger Bezie-. 
hung zu den drei erneuernden Schaffensperioden der Vertreter 
der mittleren Generation auf, In der ersten Etappe sind die 
Bestrebungen, sämtliche von der Musik des XX. Jahrhunderts ge- 
botenen Elemente zu Übernehmen, ausschlaggebend. In der zwei : 
ten Etappe tritt die Verwendung der Diatonie der zwölf Töne . 
und dementsprechend das Vordringen in den Bereich der geometri- 
schen Harmonie und die Verwendung der Cluster-Technik in den 
Vordergrund. In den siebziger Jahren - der dritten Etappe - 
wird eine Synthese (eine erneuerte Einfachheit, jedoch auf 
höherer Ebene) erreicht, die den Reifeprozess der zeitgenössi- 
schen rumänischen Musik abschliesst. Die aus dem Schaffen die- 
ser drei Jahrzehnte ausgewählten Beispiele, die in chronologi- 
scher Reihenfolge aufgezählt werden, veranschaulischen diesen 
Schaffensprozess unter dem Aspekt der Gliederung der vertikalen 
Dimension des klanglichen Materials, | 


Harmonic aspects specific to the period of renewing autohtonous 


music,with special reference to the creation of the composers 
of Cluj-Napoca RI 


Ede Terényi 


Summary 


The three main aspects of the harmonics in the Romanian 
music of the 1950-1979 period appear in a close relationship 
with the three stages of renewing creation of the representa- 
tives of middle generation. In the first stage, the tendencies 
of assuming all elements offered by the music of the 20-th ` 
century are decisive. In the second stage,the use of the dia- 
thony of the twelve sounds and, as such, the penetration in 
the field of geometrical harmony and the use cf the cluster 
technique appear as major, In the 70's ~ the third stage - we 
witness achievements at the level of synth a (a „uow simpli- 
city but at a higher degree), finishing the passers of matur- 
ing of Romanian contemporary music, The exemples chosen from | 
the creation of these three decades, enumerated - at the same 
time ~ in chronological order are welcome to illustrate this 
creative process, viewed by rears of the organization of the 
vertical dimensions of the sonorous material. ; 
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^O RARITATE TEHNICK MUZICALĂ ȘI CÎTEVA REPLICI ALE EI IN TIMP 


Dan Ve. -aleacu 


` Intre Rondourile lui Guillaume de Machault, 
cel intitulat Ma fin c'est mon commencement ilustreazá unul 
dintre primele exemple de recurenţă cu inversarea planurilor 
(92.32, Aplicat la dimensiunile $ntregii piese (40 másuri), 
procedeul e plin de interes din mai multe puncte de vedere: el 
‚ingemäneazä repetabilitatea cu varietatea, gi economia cu si- 
metria, într-un context de ingeniozitate tehnică ce trebuie 
„corelat cu retorica epocii, 
(o EX | 


1, Contrapunctul dublu recurent presupune îmbinarea a două 
oglinzi: una verticală gi una orizontală, 
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Cu toate că inversarea locului celor două voci superioare. nu: 
produce modificäri intervalice feté de antecedent, faptul este 
notabil in legătură cu noutatea materialului sonor pe care a- 
ceste voci îl intoneazá. In ce priveste structure armonică mo- 
dal, se constată ranversabilitatea ei neproblematizata, atîta 
timp cît principiile armonice nu ajunseseră încă la o crista- 
lizare, Predomină însă mersul treptat sau saltul de cvintă, 
Sub nr, IV între Canones diversi din Cfrande muzicală de 
Je S. Bach (ed, orig. 1/57) figurează următorul canon 
cancrizans, intitulat simpiu Canon & 2: ^ 


Ex.2 


Oe 


El face parte din seria canoanelor enigmatice, a căror inter- 
pretare e conditionatä de o prealabilă dezlegare, Citirea se 
realizează simultan în sens direot şi recurent: 

Ex.3 


n eremi 


A 


BESSE 
[eo 
ES 


A A a 
(UA EE EEE E ER COR RER A IL oP ML A A Y 
NY ALE ti E EE RE 
i. SFR EEE EL. M cen, = ee a 


ea I A 


Din analiza textului dezlege! rezultă o clară diviziune 
în 9 4 9 măsuri (evident? de altfel gi în desenul ritmic al 
versiunii criptice), struc urat& în raporturi contrapunctice: 
„thema regium", exypus de prima voce în primele 9 măsuri, este 
contrapunctatá migälos, $n valori preponderente de optimi. 
Fragmentul al doilea aduce acelaşi material muzical, citit re- 


curent gi, în plus, reluat în contrapunct dublu: 
5 | 


"A 
Cp.» +| T 
— ama en un — ee + d» : 


Dacă procedeul canonului cu axă de simetrie bazat pe repe- 
tares în contrapunct dublu a unui material muzical expus in En 
prealabil este întîlnit gi in alte lucrări din. Arte fi ii, SB 
în cauză constituie un unicat care completează fericit. - prin ' 
dificultatea tehnicá - celelalte- piese ale grupajului, sau &- 
- cele canoane cuprinse in BWV sub numerele 1073 - 1077 (Canon ` : 
a 4, Canone doppio sopr'il Soggetto, Canon triplex). El sé in- 
scrie in tendinţa spre un rationalism de ordin ‘superior, mar- B 
cind o subliniată: dorinţă de ‘economie prin simstrie, repetabi- 
litate şi reversibilitate în abordarea. fenomenului muzical, . 

Pentru a deveni reversibilă, - o structuré: muzicală trebuie 
să fie concepută. într-un anumit mod, date fiind rigorile sti- | 

iului, căci nu orice structuré melodicÁ se preteazá pentru re- 
curentá, tot aga cum nu orice inläntuire armonicá poate fi ci- 
tită recurent, In cazul de faţă, procedeul putea fi atrăgător ` 
8i plauzibil, pentru cá. dimensiunile temei contrapunctate nu 
gaint prea mari, iar teme însăşi a devenit familiară ascultäto- 
rului datorită unei: prelucrări ciclice, Deci singura problemă 
reală se leagă de structura armonică: recurenta trebuie să fie 
compatibilă cu legile stilului, fără: a contraveni deci functio- 
nalismului, e | 

Din reductia armonicd a figuratiei contrepunctice & prime- 
lor 9 măsuri rezultă inläntuiri in care predomină legături uni- 
laterale T-D si T-S, imbogätite pe alocuri cu subdominante de 
schimb gi cu trepte secundare, Interpretarea armonică a contex- 
tului melodico-ritmic din recurentä aduce minime modificări fa- 
tá de antecedent, printr-o uşoară fluctuatie a interpretărilor 
funcționale; ele se observă mai ales în măsurile 4-6 gi, res- 
pectiv 13-15, fiind determinate de prezenţa cromatismului as- 
censent gi descendent, figurat in aşa fel încît permite mai 
multe variante de analiză si percepere armonică: 


unde 


devine: 


Principiul simetriei se intilnegte frecvent fn gindirea mu- 
zicală a barocului gi igi găsegte o incununare in creaţia ba- 
chianá, Elementele de stroficitate din formele dansante ale 
suitei sau din părţile sonatei, ca gi reluările simetrice nu 
o datä intilnite in construct.a arhitectonică a fugilor (intre 
reprize mediene ale temei “au între episoade), uneori ca o 
transplantare într-un alt ontext tonal a unor întregi segmen- 
te cunoscute, pledeaz:: în ecelagi sens, Acest principiu ajunge 
să înglobeze, la in alt nivel, în formele ciclice, mari supra- 
fete muzicale, ca in perechea Fuga directa - Fuga inversa (Ar- 


ta fugii). 
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Dacă în epocile vechi recureny& apare izolat, sporadic, 
miraculos, ca un rafinament de tehnic£, în gândirea serială 
procedeul recurentei este ridicat la rang de egelitate cu ce- 
lelalte ipostaze-stári ale unităţii melodice, In ereatia pri- 
milor reprezentanti ai noii şcoli vieneze, utilizarea recuren- 
tel intervalice se îmbină mai rer cu cea ritmică. In special 
la Schónberg, tratarea seriei ináltimilor nu se lea- 
gá decît: arareori de structurarea si configurarse ei ritmică, 
la W e bre rn, interesül pentru concretizarea melodico-rit- 
mică - în. sensul. creării unor structuri mai complexe, cu cars 
se operează apoi £n mod constant - este mult mai evident, Ci- 
tires unuia gi acéluiagi fregment polifonic în stare directă 
si în recurenţă este ün procedeu frecvent $nifinit la acest 
autor, Cláditá arhitectonic după principii extrem de riguroa- 
ge, străbătută de axe.de simetrie de diferite. ranguri, creaţia 
lui Webern ne apare in acest sens ca deschizdtoare de drumuri 
in privinţa unei noi organizări structurale, ca o supradeter- 
minare ce-poate fi- considerată ca ‚depäsind etape morfologicu- 
lui gi corelíndu-8e cù domeniul Sint&cticului, 

in deu deii sale (publicate sub titlul Der Weg zur 
Neuen Musik) Webern fácea frecvente aluzii is tehnica nieder- 


landezilor, pe ‘care ii-considera ca modele ale organizării u- 
nitere a limbajului: „Deci stilul căutat. as Schönberg gi gco&- 
le lui este o nouă pătrundere a materialului muzical pe ori- 
zontală gi verticală, o polifonie care şi-a avut pind acum 
punctele culminante ja niederlandezi si apoi la clasici, Mereu 
strădania de a deriva cit se poate de mult dintr-o idee de ba- 
28." (Conferinţa a VII-a, seria Ij 

In Variatiunile 9p.27 pentru pian, recurenta devine proce- 
deul de bază al scriiturii, Axele de simetrie se infiltrează 
în toate cele trei părţi, le diferite nivele, Se întiinesc re- 


curente simple,ca în pets sau a III-a, din care citám: 
Ex. 5 B <— |» 


în 


4 


j 


2,A. We S e rn, Der Wez zur Neuen Musik (Herausgegeben von 
Willi Reich), Ed.Universal, Viena, 1960. 
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der gi recurente cuplate cu inversarea planurilor (p.I,mijloc): 


(Sunetul penultim al exemplului precedent va fi, la rindul 
său, o axă pentru o nouă structură, simetrică primei secţiuni 
| Tehnica de canon din prima variatiune a Simfoniei op.21', 
partea a II-a, se bazează pe o axă dublă: una orizontală, în 
jurul căreia se dasfäsoarä două canoane în oglindá, si una 
vertical#, după 6 mésuri, vizind recuranta, 

Exe? (vezi- eu pe pagina următoare) 


3.Cit privegte secţiunea mediană a părții I, o privire criti- 
că ar putea reproşa faptul că sonoritatea este exact aceeasi 
cu a recurentei simple, iar efectul grafic vizual va fi deci 
gratuit gi complicá inutil execuţia, 


:4.Seria acestei lucrări este ea însăşi bezatk pe recurenţă, 
- ceea ce determină. reducerea la jumătate a numărului de | 
transpozitii posibile: 


ue Pe ge ty 


nere W 


" 


Fa - i 


i | eR eet 


pe pi a en 


vA i 
PRLS 
ps FA ES BEER 
= zer 


Dinamica este si ea riguros inversaté, cu excepția ultimei 
măsuri, unde apare f în loc de pp, datorită faptului cá în- 
cepe o nouă variatiune, cu includerea altor instrumente, ` 
Din aceeaşi lucrare, varietiunsa a IIi-& aduce cinci mo- 
mente îmbinate, care se structurează mereu pe baza recuren- 
tel cu inversiune de planuri, totul fiind un canon recurent 


în jurul axei mi (más. 39): 


Ex.8 


I 
AVR REIN SE En 
CESSE 

CE 


se RU ATI 


ci 


Despre următoarea variatiune, autorul spune: ,in a 
variatiune spar numai oglinzi, Aceast& variatiune este 
centrul întregii piese, iar de eici incepind, totul se 


intvar« 


ce, Deci toată piesa este de fapt un canon dublu cu recurenţă!” 


(Der Weg zur Neven Musik, Conferinţa a VIII-a, 2,111,1932). 


Momentele Machault, Bach gi Webern - reprezentind trei i- 


postaze (modalá, tonal-funetionalä şi serială) ale unei evolu- 


tii istorice =, comentate aici succint din punct de vedere al 


utilizării recurentei în imbinere cu inversarea de planuri, se 


cadrează într-un gir de eforturi gi încercări ce se prelun- 
gosso mult in tim. Obrecht, Dufay sau Okeghem 
apelau la procedeul recurentei. G Ba V 1 ta à à utilizează 
de asemenea specii ale recurentei în Artifici musiceli?. Din 
perioada clasică se reține cazul Sonatei în la pentru vioară 
si pian de Haydn, unde Menuetto al Rovescio aduce, in 
jurul unui trio, reluarea recurentá & primei secţiuni, Autorul 
notează doar; „Menustto D.G. wird zurückgespielt", Din analiza 
structurii armonice rezultà că sînt utilizate numai legături 


unilaterale T-D sau T-S („micul circuit" armonic, lar nu pea- 


denta &utenticá compusá"): 


f I" De Ve 1|* E EJE (vz) | Y 
i | 


MT H 
| d 2 d 


"EE (BK) 

——— P Lene 

Tot din cadrul clasicismului muzical strage atenţia modali- 
tatea beethoveniană de tratare a recurentei in Sonata op.i06 
pentru pian. In marea fugó care încununează aceasta sonatÉ - 
în care tema va fi prelucratá gi în inversare şi in augmenta- 
re -, reprizei a patra (más. 152-174) îi este repartizat ro- 
lul de expunere a subiectului recurent (trei intrări în tona- 


litätile s i, Re, s i). 


Ned 3 SC — + mmm wh Le FA į + 
D 73 : 


A RR rm 


5,Vezi Re V il & d, Storia della dodecafonia, Ed, Su ini-Zerboni, 


ee ` taub ernten 


Milano, 1558, p.34be 
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in secolul nostru, Hind emi th încheie Ludus to- 
nelis. (1943) cu un Postludiu care ru e altceva decit reluarea 
recurentă a Preludiului, iar Fuga tertia in F din acelagi eic- 
lu poate fi numită fuga recurentá, deoarece, pu 29,5 măsuri, ‘ 
autorul repetá riguros recurent primul segment (cu singurul 
adeus al contrapunctelor necesare in repriza finală, corespun- 
zätoare expozitiei, pentru ca lucrarea să se încheie la trei 
voci); desigur, recurenta se repercutează gi asupra planului 


tonal simetrice 
axă 


Exp. 'Ep.1 !R 1 (stretto) 


R 2 (stretto)! Ep.2 | R 3 (fin) 


L d | 
LER) ‚= Ep.l | Trec 
T (rec. ) | rec, | 


Miraculoasa țesătură polifonicä a Suitei lirice (1926) de 
Alban Berg inolude de asemenea acest procedeu, demona- 
trind afinitatea compozitorilor serialigti cu mijloacele tehni- 
ce cele mai evoluate, Partea a III-a (Allegro misterioso) con- 
tine &cest procedeu pe dimensiunile a 30 + 30 másuri, plasate 
simetric in extreme, dintr-un total de 138 másuri. 

O interesantă expresie polifonicá serială se intilnegte 
in Quaderno musicale di Annalibera (1952) de L, Dalla- 
piccola, unde dintre cele 10 piese aforistice, impun 
în mod deosebit numerele 3-7, în fruntea cărora stau nu o da- 
tă titluri ce indică apartenența la vechile procedee gi forme 
polifonice, Astfel este nr.7, Canon cancrizans (intitulat An- 
dantino amoroso e Contr: sunctus tertius). Dispunerea materia- 
lului serial are lc» Ínit^-o ordine rectangulară consecventă, 
în intervale ar:onice: 

Ex. 10 | 
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După o expunere la un plan-voce a acestui material in cele | 
patru stări, la reluarea lui, planul secund intoneazä ordinea 
inversă; | 
iym. OR > ee RS GR To 
(11) E “wre rp o 

Se observă că $n secţiunea a dona. are loo un proces de recu- 
rentá imbinat& cu răsturnarea planurilor, Cu multă abilitate ` . 
sînt incluse ~ în contextul general de simultaneitate a cite 
două sunete - gi sunete unice, dar gi acorduri de trei sau 
chiar cinci sunete; acest aspect al veriabilitätil densităţii 
verticale devine şi mai interesant la sunarea simultană a ce- 
lor două pianuri, Canonul cancrizans al lui Dallapiccola se 
înscrie astfel în linia pieselor care contin contrapunctul du- 
blu recurent, comentate la inceput. DR | 

Un sugestiv material de studiu $1 oferă concepţiile teore- 
tice ale lui O. Hessiae n, care urmăreşte in mai multe 
dintre lucrárile sale (Quatuor pour le fin au Temps, Nativite 
du Seigneur) problemele organizárii interioare. & muzicii pe 
baza ritmurilor retrogradabile sau neretrogradabile, in core- 
latie cu modurile cu transpozitie limitată e 

Din creaţia românească e de amintit un expresiv exemplu 
din balade-oratoriu Miorița de S, Tod ut ă, unde prima 
parte, Eterofonis, se bazeaz& pe acelagi ee 
tiv al recurentei. E de semnalat că, în acest caz, ea se apli- 
că in condiţiile tratării coral-simfonice, gi anume cu extremă 
rigurozitate, cu toate că textul poetic nu se repetă, Procede- 
ul serveşte desävirgit imaginea poetică, în microcosmosul ei, 
legind într-o arcuire simetricá începutul cu sfirgitul, prin 
atmosfera încărcată de mister a expunerii cadrului gi motivá- 
rii acţiunii, In piesa pentru pian Terzine a aceluiagi autor 
se remarcă structura recurentă a primelor două momente ale 
unei forme de bar CA Ay B). 

Aläturi de alte exemple care ar putea ilustra fenomenul 
comentat, retine atentia tehnica serinlá superior elaborat&á 


din punct de vedere contrapunctic a Inventiunilor pentru 


Aretino ied 


6.0, Mes s ia e n, Technique d 
Alphonse Leduc, Paris, 1944, Yoi.i, E 


| evintet de suflätori gi percuție de L. Glodeanu. Dacă 
elemente de recurenţă se întîlnesc încă în partea a II-a, în 
partea a IV-a - elaborată pe baza contrapunctului cvintuplu 
(o raritate tehnicä)-,tronsoanele melodice de cite cinci su- 
nete sínt grupate contrapunctic in ordinea - cu siguranţă 
prestabilită - (a), pentru ca după un interludiu al percutiei 
să apară dispunerea (b), iar după un alt interludiu acordic 

. 8& fie reluată structura contrapuneticä secundă prin recuren- 
- $a fiecărui plan (c). De remarcat că serializarea înălțimilor 

este întregită cu aceea a duratelor gi intensitätilor, 


Să amintim, în fine, că tehnicile de recurenţă gi-au gá- 
sit un larg domeniu de aplicatie in muzica electronică, unde, 
după concretizarea pe bandă a unei structuri sonore migăloase, 
se apelează adesea la procese specifice de transformare ulte- 
rioarä, 

Desigur, ca procedeu ce tine de principiul simetriei in 
constructia lucrärilor muzicale, recurenta trebuie utilizată 
cu moderație, iar nu ostentativ, Căci, aga cum se mentioneazá 
în Dicţionarul de estetică generală, „Absolutizarea simetriei 
în artă poate să conducă la exageräri canonice, formaliste (,,.) 
Corespondenta, adecvarea diferitelor parti ale operei pot fi 
realizate numai corelind aceste elemente cu bogátia si valoa- 
rea mesajului," 


7.X x x, Dicţionar de estetică generală, Ed. politică, Bucu- 


rm on 


regti, 1972, p.324. 
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té technicue musicale et quelques unes de ses 
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Une rar 
répliques à travers le temps 


Dan Voiculescu 


Résumé 

Partant de l'analyse de certains canons récurants de la 
création de Machault et de Bach on poursuit l'empioi du prin- 
cipe symétrique de ce type de répétition surtout dans la créa- 
tion de Webern, où il est rencontré fréquemment comme procédé 
de réalisation de l'organisation structurale de la composi= 
tion. On rappelle aussi d'autres auteurs’ qui abordent ie pro- 
cédé de la récurantes . | 


_ Eine satztechnische Reritët und ihre: Übernahme im Laufe 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 5 
Ausgehend von der “Analyse einiger Krebskanons in den wer- 

ken von Machault und Bach, wird die Übernahme des symmetri- 

schen Prinzips dieses Wiederholungstyps ingbesondere im Werk 


Anton Weberns verfolgt; wo es häufig als Verfahren in der 
Gestaltung der Satzstruktur anzutreffen ist, Es werden auch 
andere Komponisten, die das Verfahren des Krebsgangs anwenden, 
erwähnt, dio mE A 


et, Geh E DER SA 
D EEE un XM d 


À musical technical rarity and some of its replies in time 
Dan Voiculescu 


Summary 


Starting from the analysis of some recurrent canons in 
the creation of Machault and Bach the author is concerned | 
with the assuming of the symmetric principle of this repeti- 
tion type especially in Webern's creation, where it is fre- 
quently come across as a procedure of achieving the composi.: 
tional structuring, Other authors who approach. the recurrency. 
procedure are reminded as well, Pa ee ae 


ger wis 
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TEHNICA INTONÁRII ACORDURILOR LA VIOLA CU CXLUSUL DREPT, 
COMPARATIV CU CUPLUL VIOARA CONTRABRACI-VIOLA LA LXUTARIT 
DT 


Tudor Jards 


Viola cu trei corzi si căluşul drept, cunoscută $n intrea- 
ga Transilvanie sub denumirea de „contră", mei rer „braci 


Bs 


fost semnalată si analizată de mai multi autori, d&r,dupá gti 
int& noastră, numai sub &spectul constructiei sale gi a citor- 
va conserinte imediate, 

Ne propunem a dezvălui, pe lîngă tehnica acestui instru- 
ment, posibilităţile şi avantajele ce le oferă instrumentistu- 
lui popular, şi care, în final, sînt acelea care au dus la 
construcţia lui. | 

Insirumentul este utilizat numei in nediul sátesc gi in 
putine localitáti urbane (Reghin, Beclean) sau unele cartiere 
mărgineşe orăşeneşti (Cluj-Mänästur), dar numai de către muzi- 
canti care interpretează cu precădere muzica populară,  Muzi- 
cantii de la oras eu adoptat pentru acompaniament cuplul vioa- 
rá + violă, numite „contra-braci" gi „braci",grup utilizat 
încă din secolul trecut în orchestrele de muzică popularä,mei 
ales maghiare, de cafenea. Aceste orchestre avind obligatia 
de a interpreta, pe lingä muzica popularä, si alte genuri - 
valsuri, muzicä din operete, uverturi din repertoriul timpu- 
lui etc. -,nu puteau utiliza instrumentul amintit, care,avind 
căluşul drept, nu poate fi folosit decît pentru acompaniament 
armonic, In consecinţă, alături de viola sau braciul obişnuit 
- care,avind căluşul curbat, putea fi utilizat la acompania- 
ment numai in duble corzi -, pentru completarea acordului s-a 
alăturat o vioară numită „vioarä-conträ", „vioarä-contrabraci" 
sau „contrabraci", j : 

Vom analiza diferitele probleme de construcţie gi tehnică 
a braciului cu trei corzi gi căluşul drept, pe care il vom 


denumi contră", reportíndu-1 cuplului contrabraci-braci, iar 

nu în comparaţie cu viole. Avem deci in vedere destinatia sa. 
construit pe corpul unei viole, lé care se utilizează 

num&i primele trei coarde, Coarda 1 a, insä,e acordatä cu o | 


octavă mai jos, utilizindu-se pentru aceasta o coardă sol. 


tz 


Deci vom avea un &cordaj i ey - re, - SOL, a a | 

Căluşul drept asigură o comodă intonare a unui acord com- 
plet, cu presiunea arcugului egală pe cele trei corzi, ceea . 
ce nu era posibil la un instrument cu căluş curbat, Aceasta . 
asigură o sonoritate omogenă celor trei «sunete ce formează à- 
cordul intonat, Acordul intonat de cuplul contrabraci-braci  . 
nu va avea niciodată sonoritatea omogenă a contrei, fiind in- 
tonat de două instrumente diferite prin construcţia lor,ca gi 
prin corzile utilizate, avind deci timbruri diferite. 

Acordarea primei corzi la contră cu o octavă mai jos,deci 
1 a în loc de 1 a], realizează faţă de acordajul violei seu 
al violinei: 

a) acordul în poziţie strânsă 

Ex.1 


fJ. 


8 


uc 
>) o mai mare omogenitate timbrală, avînd numai două ca- 


tegorii de corzi in loc de trei, | 

La violiná şi violă, fiecare sunet e intonat de o coardă 
de calitate diferită, pe cind la contră corzile 1 si 3 sint 
de aceeaşi calitate, 

Pentru că însăşi construcţia unui instrument determină so- 
lutiile cele mai potrivite, vom găsi - cu foarte mici gi nein- 
semnate diferente - aceeagi modalitate de formare a acorduri- 
lor, aceeaşi digitatie la muzicanți care cîntă la contră in 
zone destul de îndepărtate. 

La cuplul contrabraci-braci fiind vorba de doi interpreţi 
cu roluri distribuite, deoarece fiecare cîntă numai douá sune- 
te din acord, trebuie sá existe o inteleg.r oer abilă, pen- 
tru ca să intoneze împreună şi într-un anumii soc acordul com- 
plet. ` 

Deoarece lăutarii din zone destul de diferite pe care i-am 
ascultat în unele ocazii(la Cluj, Braşov, Oradea, Te. Mureg, 


dite Tonoa). utilizează acelaşi fel ds distribüire 4 a sune- . 
telor din acord. la cele două instrumente, putem. conclude cá | 


pn pagătlpa-e a. stabilit 4n imp un cod, Oo cifratie in ‘acest sens. 


„Această - cifratie e exprimată prin denumirea silabică sau dE 


` alfabetică a fundamentalei acordului: Do major, re 
minor. “ete. sau ^ C. d u £j d - “m © Tat “etc. 3 cei "doi 


| Anstrumentigti iet cunosc rolul, ‘Pe: care. Ai? au în caürul acor- 
o dudado, a. i 
Pentru studiul “comparée al: iai dd. iutonkrii. diferitelor. 
nM la contră. Si la cuplul contrabraci-braci, am notat ER 
|. cordurile după muzicantii Petr e Gheorghi vă 
Gug irgi lon. Ba „n u pentru: contră, el” “după Ur- 
8. u l ycK o. ioman =- SE contrabraci. | 
"1 Petre Gheorghiță Guji, din Cluj, cartierul Mănăştur, str. 


a 54, profesia principals hornar, - cântă permanent 


le nunti gi. hore, A: învăţat. contra de la fratele său, Gheorghe 


Gheorghiţă Gugi, ~wiolonist-primag_ de: mare popularitate in zo- 


ne Cluj-Huedin. Valoros informator gi. interpret al folclorului 
„instrumental. din aceastä zonă, el are un sunet frumos, intona- 


gie curat, simţ armonic dezvoltat. Posed& un instrument bun. 


"Utilizează coarde de violoncel, Cunoaşte toate acordurile ma- 
. jore gi minore, ca gi. séptimele. de dominant tá, cu denumires el- 
-fabeticá gi. silebicá, Nu are însă siguranţă în utilizarea de- 
“numirii lor, mai. ales în tonelitätile cu multi accidenti. Nu 


| eunoagte la contră grifura lui m i b. Vom explica mai jos 


„motivul, De altfel, nici nu utilizează această tonalitate, 

Ion Banu, din com. Leşu, jud. Bistrita-Nésäud, de profesie 
fierar, cinta permanent la nunţi, hore gi petreceri. A învă- 
tat de mic de la Ion si Maxim Ciobotar u, 
muzicanți vestiti din Singeorz-Bäi, de unde este originar.Are 
- un 2uz bun, simt armonic, sunet puternic si intonatie curatá 
pe un instrument de calitate. A cîntat gi in cor. Cunoaste a- 
cordurile majore, avînd sigurántá pînă le patru accidenti.Are 
o vagă idee asupra acordurilor minore, dar nu le utilizează, 
Obține efecte deosebite folosind într-un anumit fel acorduri- 
le majore la melodii în tonalitate minoră. A auzit de denumi- 
rea silabicá şi alfabetică, dar nu are nici o siguranţă în u- 
tilizarea lor. Cunoaşte raportul tonicä-dominantä, numind-o 


o 
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pe aceasta din urmă ,jumátstes" celeilalte, In 1952, cînd l-am 
auzit prima dată, utiliza termenul de „jumätate" gi pentru a- | 
cordul minor, Aici explicatia termenului poate fi asociată cu 
tehnica instrumentului: terte acordului minor se prinde la 
distanţă mai mică de prăguş decât la omonimul major. La acor- 
durile do gi sol ~ chiar la jumătate, In cadrul relati- 
ei T-D, termenul are sensul de ,So&8tá'". Probabil este un ter- 
men vechi, întrebuințat cîndva de lăutarii din partea locului, 
iar Ion Banu nu îi mai reţine sensul exact. 

Ursuly Koloman este angajat la Orchestre populară a Pilar- 
monicii de stat din Cluj. Bun notist, cunoaşte practica acom- . 
paniamentulu: la cuplul contrabraci-braci, care utilizează in 
muzica populară în general toate acordurile majore şi minore, 
septimele de dominantă si septimele micgorate. Cunoaste şi a- 
cordajul şi tehnica acordurilor la contră, dar-refuz& să cin- 
te la acest instrument, socotit oarecum inforior. 

Tabelul 1 (vezi Anexa) cuprinde toate acordurile majore 
şi minore, aga cum se execută atît de către cuplul contrabraci- 
braci, cit si de contră, şi anume: pe portativul întîi, in 
cheia sol, vioara contrabraci (cbr.), oe portativul al doilea, 
în cheia de alto - viola, iar pe portativul al treilea - acor- 
dul rezultat, efectul. | | 

Alätur:, cu note pline,- contra, pe portativul întîi, aga 
cum se scrie (considerind coarde 1a cu transpozitie la oc- 
tavă), iar pe portativul al treilea - efectul sonor, 

Am alăturat tonalitätile omonime gi nu relative, întrucât 
tehnica instrumentelor analizate stabileste o strânsă corela- 
tie în acest sens. Tabelul nu cuprinde toate tonalitätile cu 
mulţi accidenti, întrucît lăutarii, chiar şi cei cunoscători 
ai notatiei muzicale, nu fac nici un fel de deosebire inire 
tonalitätile enarmonice atunci cind cîntă „după ureche", si 
nici tehnica instrumentului nu cere altá digitatie. Adesea pot 
fi auziti dietind inlántuiri ca Fef-Re b-Fad 
(F is - De s - F i s) sau acordul re . "e Lla b - 
s i (în loc de do b). Digitatia arătată de taïloul acor- 
durilor confirm’ aceasta, 

Comparând modalitátile de intonare a trisonurilor în cele 
două sisteme instrumentals, observăm că, în fapt, „co tra" ob- 


en 


j= 


z 
o 


E 


tine in majoritatea cazurilor acelaşi efect sonor ca si cuplul 
‘contrabraci-violé ^^ 7 
In cuplul: contrabraci-violă, deoarece cei doi instrumen- 
. tigti execută în fiecare caz coarde duble (deci vor suna în 
total patru coarde - două de re şi două de 301), triso- 
nul va avea întotdeauna un sunet dublat, Această dublare nu e 
determinată însă de funcţia elementului $n acord, ci, mai cu- - 
rind, (deocamdatä ne ferim de a spune ,numai") de tehnica uti- 
lizată în adaptarea acordurilor la cele două instrumente, 
Astfel: a) în toate cazurile, vioara contrabreci intones- 
ză un interval mare din acord - cvintá sau sextă, iar viola 
preia intervalul mic - tertá sau cvartá; l 
b) sunetul cel mai grav în acord este intonat de 
vioară cbr., gi nu de violă, cum ar fi natural, potrivit re- 
gistrului instrumentelor, Uneori, sunetul acesta e dublat la 
violă (Sol-sol, Re-re, Si-si, Sib=s ibd, 
Mi-mi, Mib -mib), dar niciodată viola nu prinde un 
sunet mai jos decit vioara cbr. Acest fapt e determinat, bine- 
înțeles, de modalitatea de a prinde intervalele pe cele două 
co&rde. Dar de ce nu se întîmplă si invers? Probabil detoritá 
faptului c& ambele instrumente utilizea: = aceleasi coarde 
re si s ol. Se urmăreşte o sonoritate mai puternică la 
violä, prin utilizarea sunetelor in registru mai inalt, mei 
sonor; | 
c) rezultă următoarele dublări la cele 12 trisonuri: 
- fundamentala, in trei c&zuri 
Si, Fa# gi Fa 
- terta, $n trei cazuri 


| Re, La, Mi, Ni b, La. b. 

Dublärile sint aceleaşi peniru trisonurile majore sau mi- 
nore, in afară de s i t unde $n major se dublează fundamen- 
tala, iar $n minor - evinta. Aceste dublári, şi mai ales ames- 
tecul de dublări ce rezultă într-o succesiune de acorduri, nu 
pot să aibă omogenitatea sonoră'a ,contrei", cu egală intensi- 


335 
E? 


tate pe fiecare coardă, pe fiecare sunet al trisonul: 


. Sear 


putea totuşi ca acest lucru să nu prezinte pentru lăutari o 


primă importanţă, deoarece ei cîntă împreună cu basul, care 
intoneazá numai fundamentale, La contră, irisonurile sînt prin- 
se în general în poziţia fiziologică a mâinii stângi, adică 


Ones ae Se re. 3 Ae. 
digitagia urmează pe coarde ordinea descrescinda: EP 4 S " 


Vezi: Do, Sol, Mi, Si, Pat, Mib, Lab. 

Acolé unde una din coarde poate fi utilizată $n grifura 

ca gi coardele libere, aceasta apare in poziţie inerucigat&é. 

4: Re, La, Fa, P . | 
Re se prinde sau $ (Grosu Virgil, din Sîn- 

seorz-Bäi, gi alţii), prin deplasarea miinii stingi în poziţia. 


PPG 


II-a, ou scopul evident de e evita degetul 4, mai slab,  . 
Grifura i ar obtine exact acelaşi efect; totuşi, se prefe- 

ră in: ucigaree t cu la - coarâă liberă, La se prinde 4 > 

desi 4 ar obține acelaşi efect, Fa, $ ar putea fi prins 


1 
A 


mai ugor, y 

5 íi b se prinde după Fa 7 in poziţie Íncrucigatá f 
inexplicabil de ce!), Cínd are rol de dominantă gi Miis 
zł primească o septimá, se prind i : La fel gi S i (si). 


m 9 
Explicaţia: după Fa 2 (fără s septimä) era mai ugor de 


B 3 2 
prins tot $n poziţie fncrucisatä 1 H astfel, in degetatia 1 » 
d 


degetul 2 trebuia să sară peste o coardă, Cînd s-au utilizat. 
timele pe dominantă, aceasta era imposibil de adăugat posi 


4 2 
Ziel Sr o gi s-a găsit deci ulterior gi poziţia EE 2: 
Totuşi, s-a rămas la Si b 4 după P a (T). 


Concluzie: utilizarea, acordurilor D7 la contră este de 
dată foarte recentă gi necunoscutá încă la sate, 
Trisonurile minore se prind cu &ceeagi digitatie ca ane ce~ 
e, coborindu-se un semiton degetul de pe coarda. care 
ă tera, Acest lucru nu e posibil doar la fa, deoa-- 
rece 1a Fa tert& e coarda liberă E Din acest motiv, 
ss 


is major 
az 


prinde cu digitatia i In oem pozitie fiziologi- 
A s-ar putea prinde comod si Fa; totuşi, lăutarii o retuză, 
Concluzie: poziţia E e cunoscută prin fa, deci initial 
s-au utilizat numai acorduri majore, iar trisonurile minore - 
fiind ca şi acordurile de D7 utilizate mai recent - sint încă 


prea putin cunoscute în mediile unde nu a fost un contact mai 
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` ` premergătoare septimei. Deci acordurile minore împreună cu sep- 
. timele s-au adaptat mai tîrziu acestui instrument. , 
„Acordul M i b este prins de către P.G. în poziţie 5 cu 
coarda liberă s o 1, . ceea ce il face să nu poată prinde - 

în fond să nu cunoască. - pe m i b. I.B. îl prinde în , 
ceea ce ar permite găsirea imediată a modalităţii lui m i b. 
P.C, refuză această poziţie, avînd sonoritate urîtă, slabă, 

Fath de acest instrument ,contrá", unde se caută pozitiile 
cele mai sonore, chiar cu riscul unor digitatii mai dificile, 
cuplul vioară contrabraci-violá pare cá nu urmăreşte intotdea- 
una, cele mai bune sonorități, Astfel: 

1. Coarda liberă s o 1 nu e utilizată decît în Do şi 
d o, deşi ar putea întări sonoritatea in Sol, sol sau 
m i. Lăutarii evită,pe cit posibil, la cuplul viola-contra- 
braci, coarda liberă, care nu e potrivită la acompaniamentul 
în contratimpi, unâe se utilizează durate scurte, Deşi la acor- 
durile lungi coarda liberă este potrivită, se rezumă la o sin- 
gură modalitate de emitere a &cordurilor, eliminind-o. 

2, Cu toate că există. posibilitatea, nu se intoneaz& nici 
un trison cu dublarea vreunui sunet, In patru sunete s-ar pu- 
tea găsi soluţii mai bune pentru Lab, Reb, Do, Sol 
etc., putându-se evita dublarea tertei la acestea din urmă: 


Ex. 2 fj Sol Do Lab Reb mi 


3. Viola nu utilizează deloc coarda d O, reducând cu- 
plul de fapt la două viori, cu numai două corzi -r e. şi sol, 
Cuplul e potrivit însă pentru intonarea completa a acordurilor 
de D7 sau de septimá mic:oratä (străine folclorului nostru). 
Şi aceasta pare să ^ie c uza menţinerii în uz de către läuta- 
rii urbani sau vrbarizati, unde anumite genuri (romanțe) au 
nevoie de astfel de acorduri. . | 

Faptul că, în utilizarea trisonurilor, cuplul se rezumă nu- 
mai la trei sunete, ca gi contra, ne îmbie la concluzia că a- 
ceste două sisteme de &companiere s-au dezvoltat în mod oare- 


cum independent; cuplul contrabraci-violá a preluat o practi- 
cá mai veche - din muzica populară gi pentru muzica popular&, 
sau determinati de aceasta chiar pentru alte genuri; in cadrul 
practicii populare de contr& sau pentru alte instrumente, poate 
fi vorba de edaptarea unui instrument rudimentar la cutia de 
rezonanţă mei bună a violei. . 

Analiza acordurilor de D7 practicate în folclor la aceste 
instrumente ne dezvăluie următoarele aspecte: 

A, La grupul vioară cbr.-violá: 

i. Acordul D7 se obține din poziţie acordului de trei 
sunete, ia unul dintre instrumente $nlocuindu-se sunetul du- , 
blat cu septima; celálelt instrument păstrează sunetele repar- 
vizate din acordul de trei sunete, Se obţine astfel acordul 
D7 complet. Excepție fac acordurile de £ i 7 “st Si OTs 
unde septima se obţine prin părăsirea cvintei la cbr., deşi 


septima ar putea fi adusă la acelegi instrument pe coarda 


3 ol, prin părăsirea fundementalei dublate, Explicaţia pare 
sá fie în rezolvarea acesteia pe M i şi Mi b, care se 
prind în 


poziţia tertei,deci urmărindu-se o rezolvare natura- 
12 a septimei. 

2. Instrumentul care aduce septime păstrează celálelt 
sunet din poziţia trisonului, la toate acordurile ae septimă, 
în afară de Do 7,Do#7 (Re b7) gi 801 Te, unde se 
schimbă ambele sunete, Cauza € următoarea: la Do şi D o#, 
sunetul dublat (mi gi mid) se prind pe coarda re, pe 
cing septima (s i b şi s i) - pe coarda S o i. In &cordul 
p 


301 t este invers. Sunetul dubiat (s i) se prinde pe coarda 


e 


sol, pe când septima Fa ~ pe coarda r e. 
In toate celelalte acorduri, sunetul dublat se găseşte 

pe acesagi coardă unde v& fi intonatÁ septima. Aceas 

plica unele nedumeriri în legătură cu dublärile în t 

acest cuplu de instrumente, dar numai pentru aceste & orduri 
3. Septima apare la cbr. în acordurile: l 


Sud By dem be Et b Do, Sol, La, Si, Do, 


, Re, La, Mi, Pad. 
%) între cele două instru- 
v 


e 
licabilă prin însuşi acordajul de cvintá al coarde- 


ER 265' 
“Lor. instrumentelor,. este inirer ruptá' tocmai in punctul Do = 
m o: d. unde: intonaree septimei se face ~ cum. am vázut mai. 
sus + | diferit da man nigra Intrebuintatá ia celela alte acorduri. 


ebre- — Do?  Réb—— ib fab Do — Sol Ia Si Doh — 
Nol B GM Nie NIU Vd 
via, Sol b wi) Fa Re — Mi Fait 


the: Comparing poz itia acordurilor de Di cu poziţia &cor- 
aurilor pe care acestea se vor rezolva, observăm că: 

E a) Septima se rezolvă tipic in toate cazurile, Putem 
deduce, chiar, că poziţia septimei a fosi determinată de aceea a 
acordului următor, cesa ce constituie încă un argument pentru 
faptul că acestea au fost utilizate prime dată; odată rezolva- 
tă într-un anumit mod, tehnica intonárii determină si tehnica 
utilizării septimelor, 
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b) Sensibilá se rezolvă atipi 
interioară, la acordurile de septimä al 
|. B. Pentru brasi (contra); 
Instrumentul. avînd posibilitatea de a emite simultan numai 
trei sunete, nu va putea intona un acorá complet de septină, 
Acest acord, de altfel necunoscut la interiocutorii nostri din 
mediul rural, este intonat de P.G., în doux“ fase: 
a) intonarsa trisonului, ce in tabelul I; 
b) intonsres septimei si a încă două elemente din acord. 
Contra intonează au 'cesiv aceleaşi sunete ca si euplul viola=. 
cbr., în afară de Ki 7 si Dod 
deosebiri în intonarea trisonului major (Sol, M i, Mi b, 
Daft), aici avem numai două, 
e 


De alifel, PU. e oarecum conştient de acest sistem secven- 
i 


text a prins si acordul D od 7 


tíal, cs 


> 


Fe tot în poziţia a [l-a 


TA am + 


întrebuinţează, Dă impre- 


! e YS | 
întrucât după Dos a 


D 
ae ce o continuare logi- 
4 
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cá a digitatiei. 

‚Secventele cuprinse in tabelul III nu corespund cu Diac 
ca în punctele Sol, D o, La, Fa, iar acordul Re 7 nu. 
e cuprins în secvenţă, | | 

| Am arătat că unor poziţii fiziologice în acorâul La şi 
Fa le-a.fost. preferată poziţia inversă, cu coardă liberă, A- 
ceeaşi poziţie e menţinută şi în combinaţie cu septime, dove- 
dind $ncÉ o dată abordarea mai tírzie - după consolidarea unui 
sistem de intonare a trisonurilor (cel putin a celor majore) 
a acordurilor de septimă, - | 

Comparatia dintre digitatia lui Fa şi Fat o confirmă 
încă o dată, Interlocutorul cunoscind pentru Fa# o digita- 
tie comodă; $ , totuşi nu o utilizează pentru Fa. Pat 
e o tonalitate putin sau aproape deloc utilizată de instrumen- 
tigtii populari, care au găsit pentru Fa o digitatie proprie, 
neasociata cu posibilitatea i , impusă de Fa $ , unde nu se 
‘poate utiliza coardă liberă. Deprinderile intrate în tradiție 
nu se schimbă ugor nici după asocierea cunoştinţelor noi,chiar 
dacă acestea o facilitează, | | 

Un aspect cel'putin curios şi greu de explicat il prezintă 
modalitatea de a intona septima în cadrul lui Sol (cu si 
dublat) şi D o (cu s i b dublat), cînd o soluţie s ol- 
f a - si, respectiv sol-mi-si b ar fi mai comodă şi 
mai bună din punct de vedere armonic, Ar putea să fie determi- 
n&tá de înrudirea dintre fragmentul de acord micşorat si - 
fa gi mi-si b, cu septimele Sol şi Do, sau de 
intenţia nedefinită de a aduce ceva din septima micgoratä.Cre- 
dem că P.G. sesizează aici acordul micşorat ca fragment din 
D7 gi 11 exprimă prin ce are caracteristic - cvinta micgoratä. 

Utilizarea acordului D7 nu aduce concluzii deosebite faţă 
de cele deduse din utilizarea trisonului. 

Am putea aminti aici gi contra cu trei coarde acordate 
r ej- sol-do, în care pentru re este utilizată o coar- 
dá d o. Mai rar utilizată, este evident c t inspuvere la cvin- 
tă inferioară a instrumentului comentat mai sus. Tuate proble- 
mele de tehnică sînt aceleaşi, cu transpunerea la cvintă infe- 
rioará. 

Contra cu patru coarde, in acordajul la-re-sol- 
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d o, utilizează pentru la şi re „coarde şi do, 


. x 5 


vile tehnice 
ale intonárii coardelor cvadruple impuse de cälusul drept 


£ + 


Unii aplică gi acordajul 1 &|17T84,-801-d o, deci 
contra obişnuită, cu trei coarde, plus coarde a patre de la vig- 
14, însă cu cálusul drept numai pentru primele trei coarde,pen- 
tru coarda do fiind curbat; se poate utilize astfel tehnica 
analizată mai sus, iar - la nevoie = şi coarda do împreună 


S 
Foarte puţini instrumentisti stäpinese dificults 


cu 8 01, pentru unele acorduri in pozitie gravă, sau în com- 
binatie cu încă un contras. 

Vom aminti că se utilizează sporadic gi altfel de scorda- 
turi. Astfel, V.I., din Cämäras, vrând să deruteze pe alti mu- 
zicanţi „ridică sau coboară acordajul instrumentului, transpu- 
nînd tonalitatea. Dioszeghi Gés &, tambalist din 
Cluj, afirmíá cá tatăl sáu, cindve contrag vestit la Huedin,u- 
tiliza pe contră patru coarde de d o. Nu igi aduce aminte 
cum le acorda. Bänuieste un acordaj in cvinte. Probabil la - 
re - 803 -do. + | | 

in orice caz, opiniem pentru introducerea acestor instru- 
menie in orchestreie populare trensilvánene, datoritá sonori- 
tátii lor bogate gi mult mai potrivite muzicii populare decît 
oricare instrument de acompaniament, în ciuda opoziţiei lăuta- 
rilor urbani sau urbanizati. 


Completàm tabloul cu acordurile de septimá micgorat& gi a=- 
cordul mărit, în felul în care e intonat de cbr, şi violă, gi 
cu trisonurile pentru contră în acordajul r e - s o 1 - à 9. 


I. Acorduri majore si minore 


x) cînd e urmat de Si 7, 
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Technique de l'intonation des accords pour la viole avec 
illon droit comparativement au groupe d'accompagnement 
viol novios chez les ménétriers de Irensylvenie 


E 
Ho 
pi 


Tudor Jarda 


L'auteur décrit le spécifique de la technique des accords 
d'accompagnement pour les deux variantes instrumentales qu'on 
rencontre dans le folklore transylvain, en ce qui concerne 
l'accordage, les ossibilites de l'étendue harmonique et le., 
doighéiala viole E trede cordes et ie báilic 8roit, donne: Au: 
sous le nom de contre", présente l'avante ze € y mettre 
l'intonation simultanée des accords complets, ave. une sono- 
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Die Technik der Akkordintonation an der Bretsche mit geraden 
Steg im Vergleich zur Begleitæruppe Violine-Bratsche in den 
Ausführungen der Volksmusikanten aus Siebenbürgen 


Tudor Jarda . 


Zusammenfassung 


Der Verfasser beschreibt die Eigentümlichkeiten der &kkor- 
. dischen Begleittechnik in den beiden in der siebenbürgischen 
Folklore angetroffenen instrumentalen Varianten im Hinblick 
auf die Stimmung, die Möglichkeiten der harmonischen Umfassuns 
und den Fingersatz. Die mit drei Saiten und geraden Steg ver- 
gehene Bratsche, bekannt unter der Benennung ,Conira", bietet 
den Vorteil, die gleichzeitige Intonation vollständiger Akkor- 
de mit homogenem Klang zu ermöglichen, 


The technique of accord intonation at the viola with & 
straight bridge as compared with the violin-viola 


accompaniment group 
Tudor Jarda 
Summary 


The author describes the specific character of the accord 
technique in the two instrumentel variants to be found in the 
Transylvanean folklore, with respect of the tuning, of the pos- 
sibilities of harmonic extent and of thé fingering. The viola 
with three strings and a straight bridge, known under the nane 
of ,contra", has the advantage of permitting he simultaneous 
intonation of complete accords with a homogenous sonority: 
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ELEMENTE DE LINGVISTICĂ MUZICALĂ ÎN FOLCLORUL BIHOREAN. 
. BOCETUL (YAIETUL) l 


Gheorghe Petrescu 


Lucrarea de faţă, în intenţia de a oferi un „text" anali- 
tic, descriptiv gi, deci, explicit asupra elementelor lingvis- 
tice ale melodicii vaietelor bihorene, continuă preocupările 
noastre cu privire la reconstituirea sistemului etnolingvistic 
muzical româneseL, 

In lipsă de alte materiale, apeldm la Colecţia bertökiend“, 
care cuprinde 21 bocete (vaiete) culese din Bihor. Sint E£Yupa- 
te la nr. 624, 626, 627, 628 a-o, 632 gi 633. In Appendix. II 


DOTE ES 


1.Citám în acest sens preocupările noastre concretizate $n: 

Elemente preliminare la o sistematică a muzicii populare ro- 
manegti. Operstis de inventariere cu alutoru gexpremidior 
matematice semnificative”, comunicare tinutà le sesiunea giie 
înţifică a Filialei Cluj a Academiei R,S.R., mai, 1971 (comu- 
nicarea cuprinde elaborarea inventsrului teoretio al spatiu- 
lui lingvistic melodic in limitele diatonicului modal); Muzi- 
ca in perspectiva cercetării lingvistice, comunicare la Pri- 
mul simpozion de muzicologie, Cluj, 1978, în: Lucrüri de mue 
zicologie, vol. 8-9, Conservatorul ,G.Dime", Ciuj-Napoce, 


1979; Folclor eintat în satele de pe Valea Crisului Negru.Vo… 
cabula muzicala 7; Oel, comunicare pinut ia 8 Y-a editio B 
„Zilelor £olcloruivi bihorean", Oradea, nov. 1971; Elemente 
generale de linevisticá muzicală în folclorul bihorean., Gin- 
tecul propriu-zis, comunicare tinuià la sesiunea ştiinţifică 
& institutului de etnografie si folclor, Bucureşti, 1973, în: 
Lucrüri de muzicologie, vol. 10-11, Conservatorul „G.Dima”, 
Cluj-Napoca, 1979; Lingvistica muzicală gi folclorul muzical, 
comunicare la sesiunea gtiintifica a Comisiei de antropologie, 


Filiala Cluj a Academiei R.S.R,,1974 3 Structurile lingvis- 
tice modale ou secunda mărită - Inventarul tota teoretic, 
1974 y Moe 


2.V, Béla Bart ók, Cântece poporele románegti din comi- 
tatul Bihor, Bucuresti, Academia Romana, „Din vieata poporu- 
lui roman", Culegeri gi studii, XIV, 1913, nr.199, p. 185; 
Béla Bart ók, Rumanian Folk Music, Volume II: Vocal, 
Melodies, Edited by Benjamin Suchoff with a Foreword by Vic- 


tor Bator, The Hague, Mertinus Nijhoff, 1967. 
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mai exist& o piesă culeasă gi transerisä de Constantin 
BrÉiioliu, din Grincegti, ca adeus II la nr, 628 d. 

In sistematica bartékiand, 20 de piese sînt grupate la 
G.æ)4, iar une, cea de la numărul 624, din Cărpinet, aparţine 
la G.%)3. Noi am inclus-o totusi bocetelor, deoarece, | din con- 
siderente melodica, pare a fi vaiet. 

Ordonarea seriilor melodice ale celor 21 de bocete; potri- 
vit inventarului elaborat”, ne permite prezentarea materialu- 
lui in felul urmátor: 


DN 


Grupa nr.l: 


770 2b 3b o.ä, Zile], 628 n, Soin 


770 2h 3b 47 G,-)4. 2b][2bl(l, 628 a, Urvis 
Go). ZT, 628 b, Soimi 
Grupa nr,2: t S 


6.<)4. 2) 25, 628 5, Sâmbăta 


02b 3b 4757 0.94. Pheri, 628 a, Sâmbăta 


Ga), [25] , 628 n, Soimi 
Grupa nr. 4: 
(190 2b 3b 4 c.-)4. BIN, 628 x, Pociove- 
: Ligte 
70 2b 3b 4 GX) 4, alah, 628 c, Dumbrävite- 
de-Codru 
(4)(5)(6) 7 o 2% 3% a Appendix II, II(ed.628 d)Crincegti 
Grupa nr. 5: | 
(4) 202 3b 4 | G.4)4. DI , 628 o, Grogi 
02 3b 4UU9 Goya, MER, 626 , regen 
02 3b 485 GAJA, , 632 , Vagcäu 
02 3b 45 6b Get, 1) , 628 m, Mead 


Grupe nr.6: 


THO 2 3b 45 6:03. 3h Bu , Cărpinet 
bo 2 3b 4 alen, c.)4. 5] Bt Be, e 33 , Vagottu 


3.Gheor-rhe Petresoou, Elemente preliminare eses 
lucr.oit. 


6 02 3 4 5 Ge)4. Wie), 627 , camp 


Nu au Lost incluse 4 piese, cele de la nr. 628 d, 628 e, 
528 Y, 628 g gi 628 1, pentru că ele ridică unele probleme de 
inconsecventá in notarea melodiilor bocetului bihorean. Se gtie 
cá gi Bart ók, $n notarea melodiilor populare, a adoptat 
principiul finlandezului Ilmari Krohn, acela al fi- 
nalei unice, go GW Intreaga colecţie de folclor muzical ro- 
mânesc publicat de Bela Bartók, peste 4500 melodii’, respectă 
acest principiu, în afară de cîteva melodii de la grupa G.~)4., 

unde, după cum am observat, sînt cuprinse gi bocetele bihorene, 

| Paţă de finale unică s o 1 „ Bartók mai notează pe oa 
doua finală, s o 14 » fără să ne dea nici o explicaţie in a- 
ceast& privinţă, Distingem astfel piese care au fost notate in- 
tegral pe una din cele două finale amintite gi piese care au 
două finale. O astfel de situaţie credem că a fost creatä de 
însăşi modalităţile structurale ale bocetului bihorean. Conse- 
cintele sînt, $n schimb, următoarele: 

I. Bartók notează aceeaşi structură pe înălţimi diferite 
de sunete, transeriind-o pe două finale: s o 1, gi so ify e 
Este vorba de Bene 628 e gi 628 1. La nr. 628 e, materialul 
sonor 


este notat ou finala pe so lii. Dacă sol, = 0, în 
notarea noastră, seria devine: 77 O 2b 3b 4” . In acest caz 
recunoaştem o inconseoventä de notare, Semiografic, aga după 
cum am văzut că reiese gi din „scrierea" ncastrü,precum gi în 


4.Vezi publicarea integrală a folelorului românesc cules de 
Béla Bartók în ediţiile paralelo: Béla Bart 6k, Eth- 


nomusikologische Schriften Faksimile - Nachdruck II, Volksmu- 
gik der Hunnen von Vari urea, IIT, Ruminische Volkslieder 

nus dem Komitat Li] cr, ra Melodien der rumänischen Colinde 
(Wo Thine ak oder), Herausgegeben von D. Dilie, Budapest, 
Editio Musica, deich 1967, 1968; Béla Bart ik, Ru- 
manten Polk c Munie, Volume I: Instrumental } Melodies; Volume 
it: Vocal Melodies; Volume Ill: 7 Werts, Edited by Benjamin- 
Suchoif with a Foreword by Victor fator, The Hague, Martinus 
Nijhoff, 1967. Volumul ai ave n acestei serii va ouprin- 
de Solindele. 


278 
notatiile fZoute de Bartók le nr.l din clasificarea noastré, 
trebuia notat pe finsla s o ER , adică: 


Deci, din'acest motiv, includem piesa nr, 628 e la grupa nr.l. 
Firegte, deosebirile de notare pe cele două finale sînt de na- 
tura înălţimii absolute, fapt ce a generat gi deosebirile semi- 
ografice respective, Totugi, constatăm că este vorba de una gi 
aceeaşi structură $n ambele cazuri: 3 + 1 + 2 + l, adică 

1 O 2h 3b 47, 

Cu alte cuvinte, structura gi, în consecintá, modul de în- 
cifrare (notare) sînt aceleaşi, doar că transcrierea pe semio- 
gramä se face pe înălţimi diferite, 

Intr-o situaţie similară cu exemplul citat se află gi 
transcrisrea celebrului vaiet din Delani, nr. 628 1. El apare 
iranseris £n felul: 


“7-0 2b 3b4 567 | 
deci pe finala s o ifj. Nici în acest caz, Bartök nu dä vreo 
informatie ce ar privi renunţarea la finala unică gi adoptarea 
finalei so 1#,. De acesa, pentru a fi consecventi în trans- 
criere, structura enuntatä o notăm totugi pe finala s o Ju: 


EE 
in consecinţă, gi această producţie o integrän grupei nr.l,în 
clasificarea făcută de noi. De altfel, Bartök face o primă no. 
tare a acestui vaiet, în Cântece poporale românesti din comi- 
tatul Bihor, tot pe finale ao la ; aga cum am procedat gi noi? 

II. Faţă de seriile omogene ale celor sapte grupe, Partók 
noteazá un bocet, cel de la nr. 628 d, in care materialul so- 


DM. Béla Bartók, Cintece poporale rominenti din co~ 
mitatul Bihor, op. cit., nr. r.199, 2.185, E. mi Ste Je fonu.pd- 


mintu. A se vedea gi modul de notare la nc.218, p.207. 


nor cunoagte două structuri pe aceeasi bază. Materialul sonor 
prezintă oscilaţii pe aceeaşi bază în felul: Te O 2 3 4 gi 
9 2 2 4 sau © 2p 3b 4, la cadență. Recunoagtem, desigur, 
că este vorba de o serie SE intre grupa nr.7 şi gru- 
„pe nr.4, | 

III. Au mai rămas neinciuse în cele gapte grupe productii- 
le de la nr.628 g gi f, pentru faptul că ele apar, fiecare, în 
transcriere, ca avînd două finale (so 1, şi so w). 
la nr.628 g, strofa I are materialul sonor DO 2 34, E 
lagi material $1 au gi primele doud rinduri melodice de la 
strofa a doua gi a treia, in schimb ultimele două rînduri ca- 
denteazá pe so 1% , care se instituie ca o nouă finală. La 
nr.628 g,fiecare strofă are cite o finală, respectiv strofa I, 
3 o l, şi strofa a doua, s o lf. 

Credem cá, in acest caz, este vorba de o. modulație 
O modulatie nu $n sensul cunoscut, ci in sensul limitat de mo- 
dalitätile de lucru, adică este vorba de o trecere definitivă 
dintr-o grupă in alta sau, mai bine zis, de coexistenta simul- 
tană a mai multor serii omogene, Am observat că o modalitate 
de ,inflexiune" este aceea de oscilare pe aceeaşi bază, In ul- 
timele două exemple, oscilaree se face avînd la bază memoria 
a două finale, deci a două structuri, simultane. Este vorba 
deci de existenţa unui „loc comun", învestit cu atributul de 
„suprafaţă de contact" (Brăiloiu) realizată prin materialul 
sonor ce exprimă echivalenta semantică a mai multor structuri, 

Modalitätile de echivalare semantică a unor elemente struc- 
turale pot fi urmărite în felul: 


qo 234 57 6 
1.0 
1.10 
o 57 
T Lo 
KO 
7 |o 5 6b 7b 
0 5 6b 
O 5 
Th | 0 
0 5 


awa 


Deducem că, pe aceeagi finală (0), sint construite:  - 
I. Serii de sine atătătoare, omogene, semantic univoce: 
1$ 0 2 3 4; 7b 0 2 3b 4; 75 O 2b 3b 4 gi T O 2b3b 4^. 
II. Serii intermediare, semantic biunivoce, care oferă echi- 
valente in felul: 


4 = 4în: (413 2 0 l 
Be SE , nr.628 d. 


III. Serii cu echivalente semantice obţinute prin modifica~ 

rea înălţimii finalei, în felul: 
3 = 3) in:13|2 o 
a 2b 0 


EE =, R : , nr. 628 f. 


Sau, transpus în notatie muzicală: 


, nr. 628 j. 


Exo 
| ARS i2 | (b) (b) a 


i-i 


o 2 34 
o 2b sb4 


a (b) (D (D) 


le 20 Jab 2b 0 
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aceeaşi bază (finală) poate fi urmărită în cadrul celor sapte 
grupe, astfel: ` | 


Grupa 4 (Tb O 2b 3b 4) gi grupa 1 (T O 2b 3b 47) prezin- 


tá echivalente semantice în felul: "klo 2b 3b] 4 
T jO 2b 3b\ 47 


Față de O 2b 3b, elementele care circumscriu evinta perfectă 
cunosc o translație descendentă de un semiton, In cazul acesta, 
cvinta structurii constituie echivalenta semantică 4 = 4 , cu 
referinţă la baza comună 0, 


In ultimele exemple. apare aceeaşi echivalență de care vor- 
bim mai sus, dar fără translatia ovintei faţă de baza unică, ci 
prin păstrarea ei gi translatia finalei, ascendent: 


5 


(AR m 
„Este clar, după părerea noastră, că interpretele care au 
cîntat aceste bocete. cu două finale au posedat modalităţile 
melodice exprimate în cele gapte grupe, sintetic. Rămâne de 
văzut dacă felul în care informatoarele au cîntat este un acci- 
dent inerent, în sensul că o strciá sau un rind melodic a fost. 


PRE una din „Structuri lg, melodice. ale, celeri ga pha grupeii, - 
sau, 

In cazul din urmă am deduce că s-a uzat gi de seriile interme-. 
atare; frecum gi de “Air precéteu gare “de motif tear" structive 


impotrivă, că este vorba de un procedeu stabil, constant, 


14 gi deci de polivalent& semantică semnalată, polivalent& ce 
nu mai tine seamä.de Bye P oria fina Late sau, dime... 


 potriví, tine seamă de memor'ia a lteit final e. 


de 


„a 
= 
ter A 


Putem sesiza, dacă nu este un lucru prea pretentios spus, exis- 
tenja unui rudiment de mo duila ţie pe ba- 
ză de memorii de finale diferite gi, 
in consecinţă, de structuri 1 ing vis tiloe 
densebite. 

Extinzinà constatärile noastre cu privire la modalitätile 
de ,modelare" a materialului sonor în cadrul bocetelor,eviden- 
tiem că procedeele de investigare permit gi o altă interpreta- 
re. Constanta intonírii unor sunete (în înălţime absolută), ce 
tine de memoria sunetului, desfiinţează relaţiile intervalice 
între două sau mai multe sunete, afirmând planul vertical-acor- 
dic. Sunetele manifestă totală independenţă orizontală, fără 
a stabili relaţii intervalice decît în măsura în care se inte- 
greazi unor ,circuite" sintetice, verticale, Aceste observa- 
tii le vom concretiza prin analiza piesei de la nr.630 a, no- 
tată cu armura: Tog 


ExB( 


Dacă notația reflectă sistemul temperet, atunci 1 ab intonat 
putin mai înalt pare a fi acelaşi cu so lf intonat puţin mai 
jos. Dar, firegte că cele două sunete au funcţii diferite în 
totalul melodiei; ele nu pot fi confundate. Mai mult, observăm 
că apare ca sunet de sprijin sau anacruză, sau ca sunet melis- 
matic pe silabă, la început de rind melodic, tab. Bl ne amin- 
tegte de structura pe care am notat-o cu 7 0. | 

Față de structura acordicä a melodiei, 1 ab -ào-mib, 
f ab continuă, descendent, seria tertelor in folul: f ab =: 
1 a) - à o = acord mărit; f &b apare numai într-o asemenea 
„combinatie" acordicä. Melodic, trece? prin 80 1% la 1 ab. 
Abia aici este articulată secunda mărită sau dublu mărită, 
sau... între ele! i | 

Oricum, se pare că ne găsim într-un sistem „spetiel" ar- 
ticulat de ,elemente" márite sau micgorate, deci acustice! se 
pare, deci, că ne aflăm la antipodul „structurilor mioşorate”, 
adică în domeniul „structurilor mărite", procedeu stilistic 
ce pune semnul egal între extremele oricărui sistem lingvis-' 
tic al muzicii, SEN 

In cadrul acestor structuri opuse, limită, un complex 


265 
lingvistic nou creat ref&ce starea de început de drum, Tb 0 2 4, | 
exprimat in echivalenta cu TE O 2b 4^, ambele fiind osatura | 
unui acord major al elementelor lingvistice pe care le prefigu- . 
reazä. Numai că ,staree" sistemelor este deosebită - în primul 
caz, elementele lingvistice conturează spaţii modale major-mi- 
nore, iar $n ultimul caz, Spatiul. model. diatonic este extins 
cu elemente márite gi micgorate: 


7 o 2 4 
70 2b 4 
7b O 2b 47 
1- 0. 2b 47 


A Sure Tun 
YO 2 4 = 7 0 2) 47 


Mai notăm că echivalenta de care vorbim se păstrează chiar 
dacă se modifică înălţimea finalei: 
t rl NEN x 
02% = 0” 2b 4 


T 
1b 0 2 4 = Zo 2b 47 


De unde încercăm o echivalentä generalizată de felul: 
i p p AAA 
7b 0 2 J pu 47 
poto 4 


IL 9, 1.0 2b4 


Pe baza acestor elemente lingvistice, explicite de data a- 
ceasta, putem descrie modalităţile de ,compozitie" ale vaietu- 
lui bihorean. De la o serie expresiv majoră (grupa 7) la o al- 
t& ce Se &propie de cíntecul propriu-zis prin prezenta vocabu- 
lei 7b 0-4, apoi la o serie minor& de tipul 7b O 2 3b 4, ou 
încercări de rimetrizere limitată succesiv, distantialä, care 
accentueaz” ‚saracteristicile minore. $i, ca o ultimă „solutie" 
compozitionalÉ, care apeleazi la acelagi material, este ,des- 
fiintarea" însăgi a finale i, datorită unui complex nou sonor 
(lingvistic), acer divpum e simetrică specifică unei cvarte 
micgorate: 4° 3b ch O, adică 1 + 2 + 1, structură cu simetrie 
de oglindă ce ami: tegte de un fond comun mai general®, 


Îi mea ceea ma a ee 


6. Structura a fost atestată pe o zonă întinsă în Ardeal. 


ot 
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Această structură lingvistică este extinsă in amintitul va- 


iet din Delani pe o serie de gase elementa dispuse într-o succe- 
siune riguroasă a lor de tip combinatoric semiton-ton (1 - 2): 


l + B + Q) + 2 + 1 


Structura nu se prezintă în chip exhaustiv, total, ci doar 
cu şase elemente pe bază şi unul sub bază: 


1 0 2b 3b 4 5 6" 
3 +1 42 +1 42 +1 


Teoretic,ar trebui să se desprindă: 


en E E en 
TIFF A A st. à 
12(4 x2 4x3), 


dar cu un element cromatic, r eb - re, în semicerafie. in con- 
textul popular, natural, consecventa semantică atribuită struc- 
turilor lingvistice poate fi exprimată printr-o singură modeli- 
tate de semiografiere: 


nr m 


7-0 2b3b4787 6177 


„Centrarea" seriei pe O ne introduce aparent în aoările ou" 


secundă mărită, Spunem aparent, pentru faptul că secunda mări- 
tă nu este citată ad litteram, ci doar că este po- 
sibilă apariţia ei în felul în care ea se constituie ca enti- 
tate intervalicä (lingvistică), Cu alte cuvinte, räminind în 

sistemul cu gapte individualitäti care impart cele 12 elemen- 
te sonore ale unei octave, vom obtine structurarea lor in fe- 


u o 2b 3b 47 57 67 7^ 0 
142 + 142 4 142 + 3 = 12 
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Seara teoretică ce cuprinde această serie limitată transpozito- 
riu (Messiaen) imparte octava in opt unităţi lingvistice în re- 


Ginen principiului succesiunii: 1 + 2 + 1 + 2 4 1 4 2 4 1 4 9 
= 12, O astfel de scară integrală enunțată $n interiorul octa- 
vel nu-gi are acoperire practică, ci doar teoretică, elaborată, 
Este adevérat că o succesiune a primelor şase elemente există 
în folclorul românesc, dar acest lucru nu este suficient pentru 
a 0 generaliza pe întreg spaţiul octavei. Dispunerea distantia- 
Lë simetrică are altă rațiune $n melodica populară detit în e- 
laboratul teoretic. | 

-Observam,intr-o comunicare făcută cu privire la cântecul 
propriu-zis , că investigarea spațiului lingvistic al melodicii 
` vaietului ar aduce o îmbogăţire nebänuitä a structurii lingvis- 
tice a întregului folclor muzical. bihorean, Credem că nu am 
gregit anticipind atunci gi localizarea acestor structuri în 
inventarul elaborat, Este adevărat că nu puteam stabili cu pre- 
cizie limitele extinderii elementelor lingvistice. Nu elabora- 
sem atunci încă inventarul seriilor ou secunâă mărită, Acum 
avem posibilitatea de a privi sintetic. spaţiul lingvistic al 
melodicii vocale bihorene, Firegte, au mai rămas de investigat 
cîteva genuri vocale: colindele, cintecui vocal de joc, cinte- 
cele rituale, care, după părerea noastră, în momentul de faţă 
nu modifică în esenţă sistemul lingvistic deseris. 

Constatăm că melodica vaietelor este limitată in i n v e n- 
tarul melodic de seriile: 77 0 2b 3b 47 57 67 (a- 
dică linia 24 din structura 1112223) gi 02345 (adicX li- 
nia 13 din structura 11 22222). Am insemnat pe inventarul melo- 
dic, liniar?, al spaţiului etnolingvistic muzical,cu o linie 
ondulată structurile identificate ale vaietului bihorean, iar 
cu o linie dreaptă - structurile cunoscute nouă, ale cântecului 
propriu-zis, La acest nivel, elementar, al domeniului lingvis- 
tic investigat, observăm cá,din punct de vedere melodic, boce- 
tul acoperă, in bună part: inventarul elementelor lingvistice 
atestate ca fiind res:e în cântecul propriu-zis. Mai mult, va- 


7Gheorghe Pet r e 8 c ù, Elemente generale de ling- 
visticä ..., Cîntecul propriu-zisa, lucr.cit. 
8.Vezi ANEXA. 
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ietul acoperă o „suprafaţă lingvistică" mult mai 
aceea a cintecului propriu-zis, Constatares de fata, ce "ue 
de domeniul ,topologiei muzicsle", ne va permite alie observa- 
tii, de data aceasta la un nivel mal elaborat, cu privire le 
semantica structurilor lingvistice als spaţiului cercetat, în 
totalitatea lor, Pînă la redactarea acelor contribuţii, lucra- 
rea de faţă, aga după cum ardtem la început, a intenţionat să 
realizeze congtientizares elementelor lingvistice muzicale 
într-o realitate cum este aceea a vaietului, Credem că observa- 
tiile făcute se vor institui în „texts explicite", suficient 
de analitice pentru o ulterioară interpretare la nivelul elabo- 
rat al modelelor sintetica. Această inten- 
tie va putea fi ÍnvestitX eu consistenţa semantică atribuită 
numai în măsura în care cercetarea bocetului bihorean va fi fă- 
cută dintr-un asemenea unghi de vedere, cu astfel de metode,ob- 
tiníndu-se date care să ofere informaţii omogene (structural) 
i, deci, comparabile, 

Vom remarca, în încheiere, aga cum observa şi Brăiloiu, că, 
degi aceste date elementare si voosbule lingvistice studiate 
aici sint putin numeroasa, ele „ilustrează destul de bine ten- 
dinte oricărei arte populare de exploatare exhaustivă a unei 
tehnici date (,. An. Exhsuraraa acestei tehnici ss cere reali- 
z&t. 


Constantin Brăiloiu, Ginsto-silabic, un sis- 
tem ritmic le popular românesc, in: Opere, vol.i, Bucuresti, 


Editura t muzicala, Sov, p.222. 


o o o o 0 e ooo o ojo oo o o 


D N DN om D Ny NN 


287 


D 


288 


Eléments de linguistique musicale dans le folklore de Bihor. - 


La complainte funèbre ` 


Gheorghe Petrescu 


Résumé " 


Le travail poursuit la préoccupation de l'auteur de recons- 
tituer en base d'un inventaire élaboré de structures sonores, _ 
le systéme ethnolinguistique musical roumain, Aprés le chant - 
proprement dit de Bihor (voir le volume précédent), le matéri- 
el recherché à présent est la complainte funébre de Bihor in- 
clus dans la collection de B.Barték Rumanian Folk Music,vol.Il 
De l'inventaire élaboré il résulte que la mélodique de la com- 
plainte funèbre de Bihor emploie des séries de structures so- 
nores comprises entre 0 2 3 4 5 (à grands intervalles parfaits) 
et T O 2b 3b 4^ 5^ 6^ (à intervalles petits et diminués). 
Grâce à ces séries, la complainte funèbre recouvre un espace 
linguistique beaucoup plus étendu que celui du chant proprement 
dit de la meme zone. i 


Folklore des Bezirkes Bihor. 


Gheorghe Petrescu 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung stellt eine Fortsetzung der vorangegangenen 
wissenschaftlichen Arbeiten des Autors dar und versucht,anhand 
eines ausgearbeiteten Bestandes an Klangstrukturen ein auf 
ethnologische Prinzipien begründetes System der rumänischen 
Musiksprache aufzustellen. Nachdem der Verfasser in Band 8-9 
der Musikwissenschaftlichen Arbeiten das eigentliche Lied 
(cintecul propriu-zis) sus dem Bezirk Bihor behandelt hat,ist 
das in vorliegender Arbeit untersuchte Material die Totenkin- 
ge aus dem Bezirk Bihor, die in B,Eartöks Sammlung Rumanian 
Folk Music Bd. II enthalten ist. Aus dem bearbeiteten Bestand 
ist ersichtlich, dass die Melodik der Totenklags Reihen von 
Klangstrukturen verwendet, die zwischen 02345 (mit 


kleinen und verminderten Intervallen) enthalten sind.Auf Grund 
dieser Reihen umfasst die Totenklage einen viel weiteren Raum 
musiksprachlicher Aussage als jener des eigentlichen Liedes 
aus diesem Gebiet, 
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Elements of musical linguistics in the folklore of Bihor, 
£iements oi musical iinguigtics in the Folklore of Bihor 
The lament (wailing) i 


Gheorghe Petrescu 


Summary 


„The paper carries on the author's concern to reconstitute, 
on the basis of an elaborated inventory of sonorous structures, 
the Romanian musical ethnolinguistical system. Following the 
proper song of Bihor (see previous volume).the now researched 
material is the lament (wailing) of Bihor, comprised in B.Bar- 
tók's collection Romanian Folk Music, vol. II. From the elabo- 
rated inventory it results that the melodies of the Bihor la- 
ment uses series of structures between 02 3 45 (with big 
and perfect intervals) and 7 0 2b 3b 4 5” 6” (with small 
and diminished intervals). With these series the lament covers 
& more extensive linguistic ground than that of the proper 
song in the same area, | 


A 


TIPOLOGIA MELODICĂ FOLCLORICĂ IN LUMINA VÁARIABILITÍTII ȘI 
STABIDITAPII | | 
(Conti 


T 
ontinusre din volumul precedent) 


II. RELAȚII PARADIGMATICE ȘI SINTAGMATICE 


0.0.0. Din confruntarea modelelor ríndurilor melodice s-au 
desprins principalele c&tegorii de relatii ale entitátilor rup- 
te din context (1.2.0.0.)?. In modele fiind reprezentate coli- 
tätile pertinente ale rindului melodic, relaţiile proiecteaza 
si virtu&lele raporturi contextuale, in care entităţile vor 
funcţiona ca elemente ,iexicsle". 

0.0.1, Din conceptul. de text (I.0.1.0.) decurge că semni- 
ficetia oricărei entiiäti se va concretiza numai in func 
structurală pe care o va îndeplini într-un text dat. 

0.1.0. Este cert cá gi pentru textul muzicel folcloric are 
valabilitate principiul conform caruia,in procesul de structu- 
rare, actul de identificare de pe axe selecţiei (paradigmatic#} 
se proiectează asupra axei combinatoricii (sintegmatici)ó, in 
organizarea ierarhiei a entităţilor, fiecare dintre nivelele 
ierarhice se structurează în această dualitate, astfel că re- 
latiile sînt paradigmatice faţă de entitatea supraordonatä gi 
sintagmatice faţă de cea subordonată (1.0.1.3.). 

.0.2.0. In demersui comparativ, confruntările sînt indispen- 


D 


l.Cifrele trimit la cap.I al acestui studiu, din Lucrări de mu- 
Zicologie, vol.10-11, p.259. 


2.Ne-am orientat după unele principii de analiză din domeniul 
semanticii poetice, îndeosebi: R. Jakob s on, Äyelve- 
szet és poétika, în: Hang-Jel-Vers, Budapesta, 1972, pp.229- 
276; J. M L o t mann, A müvészi szóveg szerkezete, în: 
Szöveg, modell, típus, Budapesta, 1973, pp.f-204. Avind in 
vedere scopul propus şi specificul muzical, nu am aplicat 
mecanic nici principiile, nici metodele. Unele analogii 
structurale au permis preluarea cîtorva noţiuni ca: axa pa- 
radigmatică, axa sintagmaticá, sinonimia şi omonimia struc- 
turală, „text! în sensul semantic, der cu rezerva de a se 
putea înlocui eventual cu noţiuni mai adecvate muzicii, 


ile pe ambele axe, tipul melodic fiind un model specific de | 
tii paradigmatice gi sintagmatice. Urmărind scopul propus 
itlul generic, vom căuta şi în aceste relaţii constantul 
în seria variabilelor si vom aborda acele laturi care vizează 
selectarea şi ierarhizarea criteriilor în delimitarea catego- 
riilor tipologice. | 
1.0.0. Criteriile modelării rindului melodic (1.0.4.1.) 

dezväluie tot atîtea semne particulare ce se înscriu pe axa pä- 
redigmaticä; fiecare permite efectuarea comparării între texte, 
respectiv întocmirea unor paradigme conyinind formele flexio- 

T 


1.0.1. Pentru compararea tipologică, paradigmele reparti- 
tiei valorice a sunetelor (1.1.5.5.1.) au însemnătate pentru 
faptul cá in calculul aplicat pe textul integrel, sunetele in 
care se concentrează valorile maxime (pilonii modali) vor în- 
dica zonele de insistenţă ale melodiei. Reflectatä în suprapu- 
nerile acestor zone, convergenta poate fi unul dintre semnele 
distinctive care aláturá un numär oarecare de melodii, fiind 
un indiciu de posibile formulări asemănătoare sau chiar iden- 
tice. 

1.0.2. Paradigma lexicală (a se vedea paradigmele formelor 
flexionare intocmite după criteriul profilului in exemplele 


din I,Anexá) are, de o parte, utilitate metodică, arätind - fa- 
;É de toate variabilele - acel constant care permite trasarea 
ipotetică a limitei pînă la care se extinde identificarea, 
1.1.0. Identificarea elementului lexical în actul de  se- 
lecţie întrece limita pe care o trasăm teoretic pentru echi- 
valența entităţilor (1.2.1.1.). Pentru una şi aceeaşi funcţie 
structurală pot fi folosite elemente cu sens lexical diferit, 
în raportul de neechivalentä lexicalä/echivalentä funcţională, 
reletie pe care o vom numi: sinonimie structuralä. Fenomenul 
poate să apară fie in strofele aceluiaşi text (in forme stro- 
fice, dar mai frecvent în formele libere; a se vedea în exem- 
plul din III.1.2.3. puntea mediană formuli spe .îvă gi for 
mula finală a melodiei nr.2), fie în varianteie accluiaşi tip. 
1.1.1. In clasificare are o însemnătate deosebită recunoas- 
terra sinonimelor, căci, de o parte, neidentificarea lor poate 
să îndepărteze texte în :senţă fonrte apropiate, de £1tá par- 
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te, numai comparatiile tipologice vor putea lămuri care sînt li- 
mitele sinonimiei în limbajul muzical popular. Pînă in prezent 
considerăm că limita se mişcă între relațiile de profil pe ca- 
re le-am desemnat ca neopuse (presupunind raport de identitate 
sau neopus in indicatorul de registru, $n cîmpul D-8 si r sau 
în cîmpul A-C gir, dacă acesta din urmă se migcă în zona de 
„registru a culminatiei pozitive; I. 2.0.0. = 2.1.3.). 

1.2.0. Economia textului sub aspect melodic isi g&seste 
exprimare in raportul numeric dintre elementele lexicale dis- 
tincte gi extensiunee textului (primul criteriu corespunde as- 
pectului pe care îl desemnează termenii uzuali „strofă de tip 
primer, binar" etc.). | 

1.2.1. In clasificarea tipologicá, entitAtile distincte 
vor fi cuprinse intr-un index Lexical?, Cantitatea interferen- 
telor din indexul lexical este unul dintre indiciile cetermi- 
nante in căutarea inrudirilor. O majoritate predominantă e en- 
titátilor comune consolidează identificarea sinonimelor struc- 
turale în categoria tipologică dată, 

1.2.2. Aplicabilitates practică a indexului lexical se ex- 
tinde gi asupra studierii distributiei. Circumstantele in care 
apare cite un model melodic sau un cuplu de modele vor consti- 
tui ramuri distributionale, desemnind categorii tipoiogice cu- 
prinzătoare gi lümurind aspecte de evolutie, de transformare 
sau de contaminare. Alegerea termenului de referinţă depinde 
de scopul urmărit; în tipologie se va alege entitatea care are 
rol determinant în profilarea melodiei sau un cuplu majoritar, 

1.2.3. Ilustrám o astfel de confruntare prin cinci melodii 
alese din două ramuri distributionale; termenul de referinţă 
este modelul Di, In prima ramură el se cuplează cu modele in- 
rudite gi în circumstanţe unei convergente valorice (nr. 1-2 
si, partial, nr.3); în cea de a doua (nr.4),are caracter mai i- 
zol&t fata de restul modelelor care sînt legate între ele cu 


J.Indexul lexical a fost conceput in forma unei fige perfora- 
te, în care pe orizontală sînt prevăzute rubrici pentru mo- 
delele de profil într-o repartiție funcţional-structurală 
şi în ierarhia inrudirilor, pe verticalä-rubrici reprezen- 
tind ináltimile pe scara generală pentru modelele de regis- 
tru. Indexele lexicale comparative prezentate aici (1.2.3. 
gi III. 1.2.3.) sint extrase gi reorganizate dupá cerinte- 
le 'scopului urmärit. 


o seamă de suprafeţe de contact (cele însemnate cu linii curbe, 
precum gi alte paralelisme); melodia nr.3 este intermediară 
între cele două ramuri, iar nr.4, în baza modelelor determinan- 
te pentru profilul general, intră în cea de a doua ramură,ală- 
turi de nr.5®, 
QEx.2 Ato . 3t 55 

j of tre ppg I 


2.Nr.1) AIB (Arhiva Institutului de cerce’H: ` stnologice si 
dialectolorice, Bucuresti), Wg.2586/e, |.» “i, Bistriţa 
Násáud,cul.Nicolescu; nr.2) APC (arhiva Ze", A de etno- 
grafie si folclor a Acad.R.S.R.,0luj-Napoca),iig.1543/c,G1&à- 

järie, jud.Mures, cul.Medan-Drägan; nr.3) AIB, Xg.3601/1le, 

Găujani, jud.Vilcea, cul. TSutu-uretesen; nr.4) M. Vulpescu, 

ucaresti, 1930, nr.96; nr.5) 

Mme Gorj, cul. Dato. 
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2, o. o. Dualitatea celor două axe se ilustrează cel mai e= 
locvent în raportul rindurilor melodice cu suprafaţă de con- 
tact in paralelisme celulare seu motivice (I.2.2.1.1.);planul 
paradigmatic este reprezentat la nivelul entităţilor celulare 
-sau motivice, cel sintagmatic la nivelul rindului melodic, cere, 
la rindul sáu, reprezintă planul paradigmatic în raport cu seg- 
mentul sau cu strofa. 

2.1.0. Entitátile între care sînt EE se află in 
raport de intersecţie; consemnarea intersecţiei satisface nu- 
mai cerintele comparárii la nivel paradigmatic, căci in orgeni- 
zarea succesivă (sintagmatic) intervin diferențieri pozitiona- 
. le: paralelismele pot fi directe sau opuse, acestea din urmă 
perţiale sau integrale. Prezentăm modelul paralelismelor posi- 
bile în cazul cuplárii a două cite două entităţi, faţă de care 
se poate intrevedea cregterea numărului în cazul combinării 
între cupluri de trei-patru etc. subentitäti (cifrele din mo- 
dele reprezintă cîte o subentitate distinctă): 


paralelism direct (10u2)0n (1U3) (anafora) 
(1U2)N(3U2) (epifora) 
paralelism opus partial (1U2)A (243) (anadiploza) 
(142)A(3U1) (epanalepsa) 
integral (LU2) A (2801) (chiasmus) 


2.1.1. Paralelismele celulare sau motivice intră în primul 
rind în preocuparea analizei stilistice, dar prezintă interes 
şi pentru comparare tipologică, nu numai pentru descoperirea 
identitatilor la melodii în care combinaţiile motivice se ri- 
dicá la rangul principiului structural, ci gi pentru distinge- 
rea diferentelor, deoarece texte cu numeroase intersectii la 
nivel celular pot să se îndepărteze in organizarea cor^insato- 
ricá, dacă aceasta afectează in mod esential profilul melodic 
general. 

2.1.2. Exemplul de mai jos redá in forma unui index lexi- 
cal comparativ citeva din motivele variantei unui tip; modelul 
combinatoric al tipului este constant, si, datorită acestuia, u- 
nitatea tipologică este evidentá,cu toate că unele motive se 
înscriu în rîndul sinonimelor (este cazul motivelor b sic, 
care-in cele două poziţii topice gi în aceeaşi poziţie de re- 
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gistru - amindouä poziţiile determinate pentru profilul gene- - 


t de ne- 


in rapor 


fie 


M 
KT 


t de echivalent 


^ 


int fie in rapor 
echivalență a profilului). 


^ 


ral - 8 


» 
D 


modelul eousfaut 


2.1.3. In exemplul urmátor, combinatiile celulare afectea- 


„A profilul general în mod esenţial, culminatia negativă a a- 


itie de echilibru 


in altă poz 


Á 


cstuia fiind deplasat 


Cc 


3 wem 
a o=, 


zmatic 
relaţiile dintre entităţi vor fi. privite bidimensional (1.0. 


sin. 


X 


3.0.0, In organizarea succesivă - pe 


, Cartea satului, 21, Bucuregti,f.a., 


Colinde 


G Breazoul, 
130. 


5.Wr.1) AIB, Mg.2120/d, Covisint, jud.Arad, cul.Birlea; nr.2) 
nr, 


E 297 
1.1.): pe verticală concretizindu-se în pozițiile de înălţime, 
pe orizontaid-in poziţiile topice. 

3.1.0. Relaţiile pe verticală - in interdependenté cu cele 
pe orizontală - generează profilul general. Combinația zonelor 
de registru în sine nu îndeplineşte - nici în ordinea succesi- 
unii reale - condiţiile de a fi modelul profilului general ;mei 
sînt necesare şi criterii de ordin succesiv-cantitativ, gi a- 
. nume: echilibrul proportional, ce constă în repartiţia canti- 
tativă a registrelor diferenţiate (de ex., insistenta ín regis- 
trul mediu fatá de registrul grav seu invers); la formele stro- 
fice intereseazá gi proportia segmentárii. Din complexitatee 
criteriilor reiese cá numárul combinatiilor posibile creste 
proportional cu numărul registrelor distincte, cu extensiunsx 
strofei, cu echilibrul proportional al profilului general gi 
al arhitectonicii. 

3.1.1. Privite sub aspect metodic, fiecare dintre aceste 
criterii poate să corespundä cite unei faze de preselectare 
a clasificării, rezultînă categorii cuprinzătoare cu mai mul- 
te subcategorii gi cu ramificații distributionale în funcţie 
de inventarul lexical. 

- 3.1.2. Modelului de profil general i se poate atribui o 
importanţă ce il situează între criteriile cele mai apropiate 
de faza distingeri: tipurilor în une gi aceeaşi ramură distri- 
butionalä, datorii faptului că reflectă una dintre calități- 
le pertinente ale melodiei (este corespondentul la nivel sin- 
tagmatic al aceleiaşi calităţi a rindului melodic - 1.0.1.3.). 

3.2.0. In relaţiile succesive, in principiu este posibilă 
orice combinatie, dar practic se pot deslugi anumite legitáti 
care urmează în interdependentá atît logica unuia dintre prin- 
cipiile arhitectonice, cit gi cea impusă de logica desfäsurä- 
rii liniare, Din această interdependentä rezultă principiul 
structural (care nu se identifică cu principiul arhitectonic!); 
în calitate de criteriu al clasificării, acesta presupune lu- 
area în considerare a acelei totalitäti de relatii care stä 
si la baza analizei formei (se subintelege cä, fiind vorba de 
clesificare melodieä, ritmul va figura numai in calitate de 


- 


element compensatoriu)”. 

3.2.1. Din cele de mai sus rezultă că relaţiile succe 
ale melodiei, privite sub aspectul tipologic, nu se limiteazé 
la criteriile analizei arhitectonice, căci acordă atenţie şi 
dimensiunii verticale (dintre acestea, schema arhitectonică nu 
redá dec?t transpozitia). Prin profilul său propriu gi in po- 
zitie sa topică, fiecare entitate aduce un aport la subtilitä- 
tile profilului general; astfel de semne distinctive sînt une- 
ori esenţiale, mai ales în cazul opozitiilor liniare (scheme 
arhitectonică nu redă nici această relaţie). In baza acestor 
considerente, în comparaţie nu folosim schemele arhitectonice 
uzuale, ci le inlocuim cu semnele modelului profil + registru; 
la formele libere, schema propriu-zis arhitectonică o redám cu 
semne ce reflectă funcţia (III. 2.1.0.). Aceste semne au şi 
calitatea de a fi aceleaşi în orice text. 

4.0.0. Revenind la problema virtualelır raporturi contex- 
tuale (0.0.0.), vom examina mobilitatea concretizării ,sensu- 
lui" într-o oarecare funcţie structurală, 

4.0.1. Luám in considerare raportul de echivalență sau de 
neechivalentä la următoarele criteri : 1. virtualitate lexica- 
14, 2. funcţia structurală, 3. poziţia tonică; criteriile cir- 
cumstantei contextuale sînt: 4. elt text din ramura distribu- 
tionalä a entității (echivalență), altă ramură distributiona- 
Lă (neechivalentä), 5. acelaşi text. 

4.0.2. Posibilităţile de mobilitate sînt redate în tabe- 
lul de mai jos; in ultima rubrică sînt formulate succint mo- 
tivatia şi raportul rezultant, 


1 2.3 4 5 
a. = = = = X identitate tipologică 
a, = = Ex + arhitectonic, repetäri neesentiale 
a, = = É = X diferente in extensiune, 


identitate tipolog cá 


6.Referitor la formele strofice, vezi I. S z e n : k, Struc- 
tura formei in cintecul popular, în: lucrări de muzicologie, 
.vol.l1, Conservatorul de muzica ,G.Dima",Cluj, 1965, pp.l4i- 
154; referitor la formele lib2re închise a se vedea cap.III 
al acestu: studiu, 


CL 955 47:5 | 

Ba, E x contaminare, polisemie 

Bg. ais É d x suprafeţe de contact, polisemie 
hy WU a e x sinonimie structurală între strofe 
RT RS MN DE i wy j as ; . 
Bas A ee xs X - sinonimie structurală în acelaşi tip 
eye e H uam o A Ee omonimie structurală, 
SE "ee diferite strofe 
Ga "e ES + . repet.esent, reluare, omonimie struc- 
xad a d | turalá 
Eg. mock = e x  proportionare, omonimie structurală 
EI = É f = x inversare, evoluție, omonimie structu- 

: De e SHE rală | | 
| Ge | Enf = fÉ x supraf. contact, polisemie 

oe = é A # x .supraf. contact, polisemie 


l 4.1.0. Din 0.0.1. rezultă că, la modul general, toate ele- 
mentele lexicale sint polisemice. In circumstanţele contextus- 
le prevázute putem să facem următoarea distincţie; 
É 4.1.15 Polisemia, în sensul strict, este legată de neechiva- 
lenţă în ramura distributional’, unde entitatea urmărită poate 
să apară fie în aceeaşi funcţie, fie în alta. Posibilităţile 
. unor astfel de relatii au la bază un principiu arhitectonic 
 * comun (sînt frecvente la melodiile de colindä structurate du- 
pă principiul reluarii şi unde are loc o adevărată combinato- 

^ ricá intre rîndurile laterale gi rindul median al melodiilor 
diferite) sau/si afinități de profil melodic general sau/şi 
"afinități în substratul sopor (a se vedea 1.2.3., referitor la 
melodia nr. 4j astfel de exemple sint frecvente la tipurile re- 
citative cu formá liberá, avind loc mai ales vehicularea unor 
formule iniţiale), 

4.1.2. Dacă entităţi ce poartă semnul echivalentei îşi 
concretizează funcţia în mod diferit, cu toate că sînt în e- 
celagi text sau în texte cu un inventar lexic echivalent, a- 
ceasta are o implicatie erhitectonicä,in primul caz (repetare, 
reluare )și implicá diferente arhitectonice şi de profil gene- 
rel, în cel de al doilea caz (combinaţii diverse din aceleaşi 
elemente). In baza implicatiilor, raportul se ve numi omonimie - 
structurală. In acelaşi text, ele su foarte mare frecvență, da- 
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torita faptului cá repetares si reluares sínt principii. arbi- | 
tectonice des aplicate. Dar nu orice repetare atrage după” sine 
schimbarea funcţiei; în formele libere, uneori si în formele 
strofice, repetarea nu produce schimbări functionsle, ei doar 
o mărire e extensiunii. Repetarea esenţială - adicä: omonimia - 
este marcátá de obicei cu aportul ritmului. (a se vedea rindul - 
reluat după cezură in melodia nr.2 din” exemplul 1.2.3.5 $n &-. 
seagi melodie gi în nr.4-5, repetarea rindului întîi nu este ` 
esenţială). Omonimia structurală între entităţile echivalente ` 
ale textelor diferite se ilustrează foarte evident in. exemplul ^. 


de 


de mai jos, in care s-a produs o inversare a segmentelor’: 


4.1.2. Schimbarea funcţiei structurale poate să Fie gene- 
tá gi de o transformare evolutivă (sau involutivă?); este 
azul &tagárii (sau omiterii?) unei entităţi într-o poziţie 
laterală şi în urma căreia entitatea învecinată isi schimbă 
funcţia (dintre cazurile cale mai comune, amintim pe cel al 
melodiilor de colindà, in care după refren se reia sau se omi- 
te reluarea rindului initial, după cum şi cazul unor melodii 
cu formă liberă care au variante cu sau fără formă iniţială), 
Problema este mult mai complexă ca să poată fi lămurită in a- 
cest cadru, | E 

5.0.0. Din consideratiile acestui capitol rezultă că în 
conturarea specificului unei melodii joac! . -i despotrivá se- 
lecţia aplicată asupra lexicului cit si com nii efectuată 


r. 5071/a, Retisu, jud.Sibiu, cul.Cocigiu; var. 
Ke Scoreiu, jui. Sibiu, cul.Cocigiu; nr.2) AIB, 
e Jos, dun, Braşov, cul, Kahar”-Georgesol. 


7.Nr.1) AIB, Pg 
AiB, Fer.7732 
Mg. 3400/T1.1, Vistes de 


ee 


dup& anumite modele structurale. in baza criteriilor ce vizea- 
ză relaţii De axa paradigmaticd se vor delimita categorii cu- 
“prinzătoare, iar $n baza celor ce vizează relaţiile pe axa sin- 
iegmatic&. se vor delimita treptat categorii mai restrinse, pi- 
mă le at ingerea. unui model. ce.se-identificä cu tipul, Acesta 
se vardistinge de altele printr-un specific rezultind din uni- 
tatea dintre o anumită selsctie.de-lexic si o anumită organi- 


gare. structurală, corespunzind (fără pretenţia definiţiei!) ca- 


` tegortei des tip melodic". 
TII. MODELE BLE STRUCTURALE ÎN FORMA LIBERÁINCHISÁ 


o. 0.0. Variabilitatea extensiunii gi & relatiil or succesi- 
ver îngreunează: considerabil confruntarea melodiilor; din acest 
motiv, deslugirea modelelor constante are o loire sporită, 
In cele ce urmează, vom prezenta pe scurt consideretiile noas- 
ire in această problemă, . 

0.1; Primele consideratiuni în legătură cu forma melodii- 
lor improvizate.le datorëm lui Béla Bart ók, referi- 
tor la :,hore lungă” si la melodiile instrumentale de dens din 
Maramureg^. „O sinteză despre principalele două genuri improvi- 
gate --balada gi doine - a fost elabor&tà de cátre E milia 
Comdigse: 19, 

0.2. Diversitate: genuistic gi tipologicá muzicalá oferi- 


tă de materialu? studiat de noi si prezentă sub genericul for-- 


mei:libere s-a arătat a fi propice pentru a servi ca egantion 
în cunoaşterea a ceea ce le este comun, adică principiul de- 
structurare, permitind aprofundarea şi completarea imaginii. 
disponibile în lucrările amintite, de 

1.0.0. Criteriile stabilirii funcţiilor 

_Improvizatia afectează ~extul vuzical sub aspectul varia- 


bilitätii entităţilor, cit gi (concomitent) sub aspectul relati- 


ilor “topice dintre ele.  atitátile migcindu-se între limitele: 


8.B. B a r t 6 k. Volksmusik der Rumänen von Maramure ; Drei 
Masken Verlag, München, 1923, pp. K-XII. 


J.B. Comigel, Recitativul epic al baladei, supliment la 
revista Muzica, Bucures i, nr.9 1954; idem, Preliminarii 
là studiul. stiintific al doinei, în: Revista de Folclor, Bu- 
curegti, nr. 958 


A * 


302 | 
unor modele de profil, ele sint identificabile la orice aperi- 
tie. Analizele arhitectonice dezvăluie că entităţile întră în 
relaţii topice relativ constante implicate de legitätile des- 
făgurării liniare; poziţia topică caracteristică relatată la- 
modelul de profil + registru va desemna funcţiile. structurale 
pe care le îndeplinesc (menţionăm că poziţia topică caracte- 
ristică se deslugegte uneori numai dintr-o DENE & Futur. 
ror aparitiilor in textul integral). i 
l.o.l. Dupá aceleagi criterii pe care. le-am folosit. la 
gruparea modelelor de profil şi de registru (I. 2.0.0. ) am de. 
dentificat gi am diferentiat entitätile, sa aerate Pe du 
pă poziţiile topice constante. i ao ci UL cai Owl 
1.0.2. Părţile distincte care întrunesc sub aceeaşi marcă ` 
semantică entităţi - sau, în termenul uzual, formule - cu func- 
tie structurală identică sau înrudită sint fractiunile;frac- 
fiunea formei libere nu este o unitate arhitectonică, cu tos- 
te că uneori se identifică cu segmentul arhitectonic. In or- 
dinea succesiunii, am distins.patru fractiuni: introductiví, 
mediană, finală si postfinală (lucrările citate disting numai 
primele trei). | 
1.1.0. Intre formulele purtind aceeaşi marcă semantică e-- 
xistă o diferenţiere ierarhică după profil sau după poziţia, 
topică şi/sau după rolul arhitectenic. (Vezi ex. 5 pe pag, urm.) 
1.1.1. In baza considerentelor arătate am distins: 1.0. 
funcţii primare, adică reprezentantele mărcilor semantice (i- 
nitielá, mediană,finală, însemnate cu litera initialä a cuvín- 
tului: i, m, f) gi care au calitatea de a realiza strofă gi in 
caz că se succed numai între ele; 2.0. funcţiile auxiliare au 
rolul de a întregi relaţiile dintre cele primare: 2.1. functia 
de complementare liniară la iniţială (ic) sau la initials frac- 
tiunii mediane (mic); 2.2.conjunetii liniare-initiala fracțiunii 
mediane (mi), care, de obicei,apare după cadență interioarä,deci 
este şi iniţială de segment; formula suspensivă (s) precede 
formula finală gi este un element de legătură între fracțiunea 
mediană şi cea finală, legătura fiind realizată cu un profil 
opus celui din formula finală si cu o componenţă celulară în 
paralelism direct sau opus cu o formulă mediank sau/şi cu for- 
mula finală; uneori este numai o formulă finală cu cadenta 


mare Samanhree 


if to 
TUNCEL JU 
Eidem ror ue pes E 


TREES " 


suspendată (a se vedea in exemplul din 1.2.3.); 2.3. conjunc- 
tiile arhitectonico-liniare sînt: punte mediană (mp), la ampli- 
ficare interioară, şi punte postfinală la amplificare exterioa- 
ră (pp); 2.4. funcţia de segmentare este a medianei care poar- 
tá cezură gi care,de cele mai multe ori,nu este o formulă cu 
profil diferențiat, cezura aplicindu-se la una din mediane 
(mk); 2.5. funcţii adiţionale: finală aditionald (fa); aluneca- 
rea la sunetul Ae sprijin pe extensiunea unui vers este un 
semn distinctiv al unor tipuri; interjectii (int), care pot a= 
părea în oricare dintre fracțiuni, dar mai ales la inceputul 
Strofei; 3.0. formule cu funcţie de substituire: iniţială, cu 
profil mai putin pregnant, ín prezenta cáreia strofa va fi 
juxtapusá (ij); mediană, cu cadență suspendată, substituind pe 
S (ms); pseudofinal3 (pf), cu profil melodic identic cu al fi- 
nalei, dar fără cezură, rrecedind amplificärile exterioare; 
formule in recitativ p; rla t o. 

1.2.0. Ierarsia "unct:ilor în clasificarea tipologicá 

Varietatea e. tensiunii si organizärii strofelor impune ca 
la clasificare să facem abstracţie de ordinea reală a fracti- 
unilor gi a formulelor; în ordinea ierarhică a cut eta ide wor 
fi întocmite i indexele lexicale. 
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1.2.1. Dàm prioritate medianelor, care sint în măsură să 
caracterizeze cel mai evident profilul melodiei întregi; te lo- 
cul al doilea se situează merce semantică introductiva (i sau 


WE? 


i + ic); pe locul al treilea sint plasate funcțiile auxiliare, 
la care interesează mai întîi prezenţa, fără detalii de profil, 
căci ele denotă doar trăsături de nuantä; ca atare, vor fi lua- 
te în considerare la desemnarea subtipurilor; nu se impune in 
profilarea trăsăturilor tipologice formula finală, căci aceas- 
ta este unitară (profil Dr sau/şi r); ea va figura la criteri- 
ile suvordonate. 

1.2.2. Ierarhizarea criteriilor se bazează pe urmátosrele 
consideraţii reiegind din compararea melodiilor: la unele ti- 
puri este o legătură între melodii cu ambitus diferiti, şi deo- 
sebirea constă numai în poziţia de registru e formulei initi- 
ale; formulele initiale au o mare mobilitate distributional£, 
una şi aceeaşi iniţială atasindu-se la fracțiuni mediane dife- 
rite; deoarece în economia melodiilor mediane sînt majoritare, 
ele vor fi termenii de referinţă în urmărirea distributiei,iar 
initialele - în caz că sînt diferite - vor avea calitatea de 
semn distinctiv particular în cadrul unei grupe de tipuri, 
1.2.3. Ilusträn cele de mei sus cu indexui lexical compa- 
v & doug meiodiil?, Aläturi de schema verientei-model a 
fiecărei entităţi distincte am introdus gi înălțimile variabi- 
le si modelul de mişcare al variațiilor, Din compararea lexi- 
cului se poate constata cá diferenţa dintre cele Goud melodii 
constă în profilul initialelor - cu implicatie şi asupra ambi- 
tusului -,dupá cum si $n lexicul mai bogat în funcţii auxilia- 
re a melodiei nr.2. Este vorbea, neindoielnic, despre o dife- 

ă evolutivă desfăşurată din acelaşi nucleu, rezultind do- 
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ren 
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uă tipuri distincte a aceleiaşi grupe tipologice. 
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2.0.0. Modelele arhitectonice | 

Toate strofele melodiilor la care se referá acest studiu 
au formă închisă, în sensul că fiecare are o formulă finală 
cu caracter concluziv. Acest aspect are importanţă pentru cá 
în muzica populară exist şi forme libere deschise, fără for- 
mula concluziva. y 

2.0.1. Schimoarea extensiunii strofelor la una şi aceeaşi 
pies& se petrece in douá directii: márire sau reducere, amín- 
două avind loc mai ales la nivelul strofei (repetári, reluári 
sau/gi introducerea formulelor cu functie auxiliară, respec- 
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tiv omiterea acestor procedee), dar gi l& nivelul entităţilor 
(amplificările formulelor, respectiv comprimarea cuplurilor. 
constante într-o singură formulă), | | 

2.0.2. Strofele care contin toate mărcile semantice sînt 
regentele; dacă lipsegte fractiunes introductivă, strofa este 
subordonată; dacä această lipsă este subst ituitä de o nouă i- 
niţială cu profil mai sters, strofa este juxtapus&. 

2.0.3. Din succesiunea strofelor de natură. diferi tá iau 
naştere secţiuni muzicale ample, combiníndu-se - dupa caz - gi 
cu interludii instrumentale; acest aspect este larg dezbátut 
de către E. Comisel, referitor la recitativul epic (op.cit). 

2.1.0. Modificările modelului 

2.1.1. Strofele sint simple dacă se compun numai din for- 
mule cu funcţie -primará: i~<(n. m) 221 f; schema lárgitá cu toa- 
te functiile auxiliare ar fi: iUic A micUmi-4 (n. m) i sft fa, 
care, practic, se realizează rar în toată complexitatea ei;ace- 
aj posibilitäti există si la strofele juxtapuse sau subor- 
e,cu modificările amintit Prezenţa complementarei la i- 
nif Mois sau/şi & initialei mediane se suprepune de obicei cu 
delimitare prin cezurá după fracțiunea introductiva. 

2.1.2. Funcţia structurală a formulelor este consecvent 
respectată, astfel că relaţiile succesive dintre mărcile se- 
mentice, după cum şi dintre funcţiile primare gi auxilierele 
lor, nu sînt comutabile, orice inversare avînd motivaţie arhi- 
tectonică. Cezura aplicată la o mediană marchează - de obicei- 
reluarea totală ssu parțială a segmentului întîi, rezultind o 
amplificare interioară, In astfel de cazuri poate fi interca- 
lată formula de conjunctie (mp), care înlătură refracția lini- 
ei melodice, conducind cu mers ascendent spre registrul frac- 
tiunii iniţiale: iU ic-4mk// mpdiVic-Q(n.m)les(»f. Atit la 
strofa simplă gi lărgită, cit gi la cea amplificata interior 
după singura cezurá interioard, restul strofei se desfăşoară 


e 


într-un singur suflu. 

2.1.3. Amplificarea exterioară a strofei este reluarea ul- 
timelor formule după finală sau pseudofinală; reluarea poate 
fi mijlocitä de o punte liniară (pp), conducând la registrul 
formulei reluate: pf / mésNf sau pf / shf sau pf / pp<sNE£. 
Fragmentul amplificativ se poate repeta de mai multe ori;foar- 


ie multe dintre amplificările exterioare sint cântate pe dez- 
voltări enumerative din textul literar. 

2.2.0.. Melodiile cu formá liberá pot avea o tendinté de 
strofizare, care se manifesta $n reducerea oscilárii in exten- 
siunea strofelor; omitindu-se repetárile, se păstrează însă un 
specific al formei, &dicá lipsa segment&rii, sau, dacă existé ce- 
zurá interioará, aceasta se plaseazá numai după fracțiunea in- 
troductiva. | 

2.2.1. Constatarea acestui specific duce la o posibilitate 
de distincţie în baza orientării strofei faţă de formele în ca- 
re oscilează extensiunea, dar în organizarea interioară au al- 
te trăsături: sînt segmentate în interior, au cel putin o medi- 
ană care se distinge prin funcţia de a purta consecvent cezura 
şi cadenta interioară, amplificările interioare sînt reluări 
de segmente delimitate la amîndouë extremele de cezuri ; astfel 
de reluări pot fi constante, deci fac parte din modelul &rhi- 
tectonic de bazá; astfel de modele ar fi de exemplu: 

i mk // min.m/ sf 
sau i mk // i mk / mi n.m s f. 

2.2.2. Melodiile cu aceste trăsături pot să provină din 
tipuri strofice care au fost supuse unei ‘nterpretäri improvi- 
zatorice; pot să rezulte şi pe o cale complexă evolutivä,stro- 
fizarea unor forme libere fiind implicată de complexitatea le- 
xicalä, păstrându-se din forma originară o minimă elasticitate 
care în noua organizare complexă nu mai afectează forma in e- 
sentá. Legăturile tipologice dintre melodii strofice gi cu 
strofă elastică argumentează pentru aceste ipoteze (dintr- 
astfel de grupă tipologică fac parte melodiile nr.4-5 din e- 
xemplul II. 1.2.3.). Deci elasticitatea strofei in sine nu 
este un indiciu prin care se recunosc melodiiie tipice impro- 
vizatorice. | | 

3.0.0. Din cele de mai sus reiese cà libertatea formei nu 
înseamnă numai repetäri : combinäri arbitrare, ci o organiza- 
re care este dir jstide egitäti liniere şi arhitectonice, 
uneori în realiz: rte complexe şi rafinate. Improvizatia 
constă în primul rînd în alegerea şi aplicarea la locul adec- 
vat a formulei cu funcţie structurală adecvată, 


E 
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La typologie folklorique dans le lumiére de la variabilité 
et de la stabil E 


Tieane Szenik 


Résumé : 
Comme une continuation du travail publié dans ie volume 
précédent,ltauteur pubiie deux Suites chepitres: 
Ti, Relations paradismetigues et syntagmeticues 
La chapitr e traite des aspects d'interdépendance entre 
l'axe de la select ion et l'axe de la combinaison, envisegés 
D ^ E? soo d 
sous l'angle de la typologie mélodicue,tentant une hiérarchi- 
tion des critéres et des catégories, On y étudie ia mobili 
té des d ements iex uA dens la lumitre des possibilités de 
concrétisation de la fonction structurale, aussi bien dans 
les circonstances des branches de distribution, que dans le 


méme texte musical. 
III, Modéles structuraux en forme libre fermée 


Se chapitre vient complé ns générale: 
des précédents chapitres, & fiques de 1^ 
forme libre. 11 établit une ions structie 
rales, selon les critéres ar clogique. Cr. 
y souligne les modifications et on formul 
des hypothèses concernant 18 entre les Ce 
lodies A formule libre et ce higus. 


klore unter dem &spekt der 
Fortsetzung) 


Tleana Szenik 


Zusammenfassung 


In Fortsetzung der im vorausgehenden Band enthaltenen Ar- 
beit veröffentlicht die Verfasserin nun weitere zwei Kapitel: 


II. Faradigmatische und syntagmetische Beziehungen 


Das Kepitel erörtert Aspekte der ee pendenz zwischen 
der Achse der Auswahl und der Achse der Kombinatorik, vom 
Standpunkt der melodischen Ty 'pologie betrechtet, und beabsich- 

igt den Zweck, eine Hierarchisierung der Kriterien und Katego- 
rien aufzustellen. Die Autorin verfolgt die Mobilität der lexi- 
kelen Bestandteile im Lichte der Konkre tisierunzsmóglichkeiten 
der struktureiven Funktion, sowohl im Verhültnis der Distribu- 
tionszweire, els auch in demselben mus ikelischen Text. 


III. Die Strukturmodelle in der freien abgeschlossenen Form 


| Des Kapitel vervollständigt die allsemeinen Betrachtungen 
der vorangegangenen Kapitel mit spezifischen Aspekten der frei- 
en Form, Die strukturellen Funktionen werden sowohl nach dem 
&rchitektonischen als auch nach dem typologischen Kriterium 
hier&rchisiert. Es werden die Anderungen des konstanten Modells 
&ufgezeigt und Hypothesen formuliert in bezug auf die typolo- 
gischen Verbindungen zwischen den Melodien mit freier und mit 
Strophenform. zi d a 


The folkloric melodical typology in the light of variability 
and stability (a sequel) 


Ileana Szenik 


Summary 


Ae a sequel to the paper issued in the previous volume the 
author publishes two more chapters: 


II. Paradigmatic and syntagmatic relations 


The chapter approaches the aspects of interdependence be- 
tween the exis of selection and the combinatory axis, viewed 
from the angle of melodical typology, aiming to the hierarchi- 
sation of the criteria and categories, The author follows the 
mobility of the lexical elements in the light of the possibi- 
lities of concretization for the structural elements, both in 
the circumstances of distributory branches, and in the same 
musical text. | 


III, Structural patterns in the closed free form 


The chapter completes the general considerations of the 
previous chapters with the specific aspects of the free form. 
It forms the structural functions on the hierarchical system 
both according to the architectonical criterion and the typo- 
logical one. It presents the changes of the constant pattern 
and formulates the hypothesis referring to the typological 
connections between melodies with free and strophic form. 


en GE SES 31i 
- FOLCLORUL MUZICAL AL SLOVACILOR DIN BIHOR. 


Ioan R. Nicola 


Continuind acţiunea de cercetare a folclorului muzical el 
diferitelor minorităţi naţionale din jara noastră, in scopul 
cunoaşterii interferentelor dintre acestea si poporul român, 
am efectuat - între anii 1956-1960 - cercetări la slovacii din 
Bihor, culegind gi inregistrind cu magnetofonul peste 500 cín- 
tece., Pind la apariţia unei monografii, prezentăm, in cele ce 
urmează - in mod succint - rezultatul cercetărilor noastre. 

Slovacii din Bihor ati venit din Slovacia de rásárit -intre 
anii 1775-1848 -, mai intii ca muncitori forestieri pentru ce- 
le dintîi manufacturi de potasá, apoi ca specialigti sticlari 
la întreprinderile înfiinţate de marii latifundiari ai timpu- 
lui. In anul 1946, din totalul de cca. 30.000, citi erau în 
zona Bihor, o treime s-au repatriat în Cehoslovacia. 

Slovacii din Bihor sînt ráspinditi în teritoriul cuprins 
între. localităţile Alesd-Marghita-Simleul Silvaniei; astfel,u- 
nele așezări - mai ales cele de pe platoul munţilor Plopis - 
sînt locuite numai de slovaci (Șinteu, Huta-Voevozi, Vărzari, 
Valea Tirnei, Faget - fost Valea Ungurului -, Socet), în alte- 
le acegtia convietuiesc cu romani (Borumlaca, Sacalasäu, Hal- 
mágd, Plopig), în altele cu maghiari (Budoiu, Siniob), iar in 
citeva cu romäni gi maghiari (Cuzap, Ip, Suplacul de Barcäu, 
Fegernic). Compozitia etnicä a localitätilor se va face simti- 
tá gi in feluritele manifestäri spirituale ale localnicilor, 
care vor purta amprenta influenţelo: reciproce. | 

In toate aceste localităţi folciorul trăieşte intens si 
este prețuit in mod àeose it. El este destul de bogat gi vari- 
at, parte fiind aius de către înaintagi din Slovacia, parte 
creat în noua lor patrie, 


Folclorul voc&i 
(Repertoriile, genurile) 


Repertoriul copiilor, Viaţa socială a copiilor nu este prea 
intensă, din cauza aşezării răsfirate a caselor; totuşi, există 
un repertoriu al copiilor. El cuprinde urmátoarele producţii x 
unele create de ei, altele împrumutate de la adulti: 

- strigături si numárátori recitate (la păscutul animale- 
lor, la joacă, pentru încetarea ploii ori risipirea negurei); 

- cântece pentru diferite vietäti: cuc (pentru a afla ... 
efti ani vor mai trăi), cioarë si uliu (pentru a le alunga), 
giste (pentru a aduce somn), melc (pentru a-gi scoate cornitele); 

- cîntece pentru legánatul copiilor mei mici; E 

- colindatul de Crăciun gi uratul de Anul Nou sint singu- 
rele datini a căror îndeplinire este lăsată in seame A 
ei cîntă colinde învăţate de le cei mari; 

- jocuri, cu text cintat, însoţite de mişcări ori chiar de 
dansuri simple („De-a baba oarba" ,aPoarta de eur"), 

Nu putem omite dragostea copiilor pentru confecţionarea de 
jucării muzicale, | 

Analizind textul literar al creaţiei de copii, constatăm 
că metrica este variată (4, 6, 8 silabe); predomină izometrie, 
dar uneori apare şi heterometria; textul este atît cu formă 
liberă cit gi stroficà, Tematica are o evidenţă bază realistă, 
dar peste ea se suprapun felurite elemente megice, proprii men- 
talit&tii copiilor, 

Melodia (făcînd abstracție de recitativul utilizat in cî- 
teva productii), are trăsături &semínÉtoare cu cea a cîntece- 
lor de copii din folclorul altor popoare: predominá bitonul 
descendent (re - s 1); uneori această celulă generatoare este 

amplificată, dar ambitusul nu depäseste cadrul de octavä.De re- 
marcat prezenta unor intonatii pentatonice, care - lucru curios 
- nu se vor intilni decit foarte rar in melodia adultilor. Me- 
lodia este numai silabică, în ritm „măsurat (parlando 
giusto, sau „distributiv" - in cazul melodiilor cu carac- 
ter de dans). Forma arhitectonică nu are o structură riguros 
fixé, extensiunea ei fiind in funcţie de textul literar, 


Repertoriul de muncă, Feluritele munci şi ocupaţii au ge- 
nerat si la slovaci - în trecutul îndepărtat - nu numai mani- 
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festări artis. ice (cîntece, dansuri) cere stimulau munca sau 
produceau o atmosferă propice munc-i, ci gi practici magice 
(înlocuite ulterior cu slujbe religioase), în credința că aces- 
tea vor potenta »fectul muncii. Astăzi, din repertoriul de mun- 
că nu mai exist? "ei citeva cîntece legate de o anumită BC 
tivitate, acestea fila de fapt mei mult distractive, Ele se 
manifesta mai ales cu prilejul muncilor colective: şezătoarea 
(posedki), unde lucrul cel mai obişnuit este torsul cinepii,gi 
laca (klaka) pentru secerig. Păstoritul şi munca le pădure nu 
se mai practică; la culesul viilor gi la tăiatul porcului - 
fireşte - nu lipsesc cintecele adecvate; dar cea mai importan- 
tă manifestare folclorică legată de muncă - practicată gi as- 
tăzi - este ocazionatä de secerig (Žatva). Alaiul gi cintecul 
ceremonial sînt de origine străveche (ele se întîlnesc gi în 
Slovacia), Textul literar originar a fost substituit - in de- 
cursul timpului - cu un altul, de conţinut satiric - la adresa 
gazdei, De subliniat că melodia, care este de esenţă tetracor- 
dalá (deci, de stil străvechi), are trăsături „de grup" gi ca- 
racter solemn. Í | 
Mineritul, cea mai recentă ocupaţie a slovacilor bihoreni, — 
a început a fi şi el reflectat in folclor, paralel cu viaţa 
nouă, socialistă, aducind o inviorare în repertoriul de muncă, 


Repertoriul de särbätori. Religia romano-catolică a slova- 
cilor a defavorizat crearea âe producţii folclorice care să re- 
flecte semnificaţia şi aspectul laic al sărbătorilor, Ceea ce 
“explică penuria repertoriului folcloric legat de sărbători şi 
mai ales lipsa totală a oricăror producţii cu conţinut laic 
legate de sărbătorile atît de numeroase din cuprinsul anului, 
La aceste opreligti, însă, poporul a reacţionat totdeauna, în- 
cercind să menţină vii diferite datini laice moştenite de la 
ínaintagi, pe care l-au practicat fie fätis, fie pe ascuns,fie 
chiar mai subtil - impletind aspectul laic cu cel religios 
(dînd producţiilor religioase un colorit laic, sau imbräcind 
pe cele laice într-o haină religioasă), Este, deci, firesc ca 
manifestările gi productiunile folclorice să fie abia cîteva: 

- urări (zdravice) de Anul Nou, în proză, rareori versifi- 
cate; sint recitate - nu numai de copii, ci gi de adulţi; 

- colinde (kolenda), creaţii de origine bisericească, cin- 


mai ales de feciori, cu funcţie de urare, Tematica este 
siv religioasă, legată de semnificaţia Crăciunului, Melo- 
ste de factură cultă gi nu are o valoare deosebită; 

- piese teatrale: a) ,Bethleemul" - cu tematica binecunos- 
naşterii lui Isus; b) ,Dorotneea", care redă martiriul 
sfintei Dorotheea, ucisă de pägini. Ambele piese sînt de origi- 


a 
Ces 
et 
jue 
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ne cărturărească, Nu prezintă o valoare deosebită, nici din 
punct de vedere literar, nici muzical. 

Astăzi, datorită acţiunii de culturalizare, atît manifestă- 
cît şi creaţiile legate de sărbători sînt într-o vădită 


e 
7 iS 
desträmare, 


Renertoriul de nuntă, Ca gi la alte popoare est-europene, 
ia slovaci căsătoria constă dintr-un gir întreg de diferite 
te rituel-ceremoniale, a cărui culminatie este în ziua nun- 
ii, Nunta primeşte astfel aspectul unei emple piese teatrale, 
egizatá după normele tradiţiei locale, la care iau parte în 
mod activ nu numai personajele principale (mirii, naşii, párin- 
iii), ci toti participanţii la ceremonie, Fiind cea mei amplă 
si iubită manifestare laică, aceaste are un repertoriu bogat 
si variat, originea sa fiind autentic populară - respectiv tá- 
rănească, si constind din acte ceremoniale, productii literare, 
muzicale şi coregrafice; toate acestea sînt presărate într-o 


a 


ordine anumitá in desfăşurarea ceremonialului, 

- Acte ceremoniale. Sint legate de petit, 
lógodná, pregătirile pentru nuntă, desfăşurarea nunţii etc.Fie- 
care moment are o anumită semnificaţie de ordin magic sau sim- 
bolic (sănătate, fericire, fecunditate), Acestea au generat fe- 
lurite productiuni folclorice, redate în cursul săvîrşirii ce- 
remonialului. 

-Productii literare. Cuprind formule - a- 
degea în dialog - pentru diferite momente ale nuntii. Toate 
sînt $n proză, uneori cu tendinţă spre versificare; se recitá 
in ritmul vorbirii, acompaniate de un fond muzical (permanent 
seu sub formă de interludii) susţinut de lăutari, care aleg în 
mod liber melodii al căror conţinut corespunde caracterului mo- 
mentului respectiv, deoarece melodiile tradiționale s-au uitat, 

~Productii muzicale 

a) Cintecele vocale sînt legate de anumite acte ceremonias- 
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‚le, atit ca tematicä Viren cit gi ca funcţie, Textul lite- 


Gët al acestora este de o mare varietate si perfe etiune.Melo- 


„dia are un stil’ specific, cu totul distinct faţă de cea acin- 
tecelor- -propriu-zise. . Organizarea tonalá cuprinde sisteme 
ptrăvechi (unele tetra- sau pentacordale, altele in moduri) 
„Şi de un caracter luminos, care reflectă adecvat atmosfera de 

“nuntă, Cintecele de nuntă cu caracter ceremonial sînt epita- 
lamuri. pline de vitalitate gi de gratie, ele constituind ade- 
vărate bijuterii ale folclorului slovac din Bihor. Bineînte- 
des, din repertoriul de nuntă nu lipsesc: cîntece care au o. 

ëch exclusiv distractivä, X 
b) Melodii instrumentale, După afirmațiile bÉtrinilor, a- 

cestea au existat in trecut; dar astăzi nu se mai cunosc, 1ă- 
. wutarii cântând în anuni te momente ceremoniale felurite melo- 
odiis la libera lor alegere, ` 
^ .ÍDangsur is Nu lipgesc nici ele de la nunt&, comple 
tind. desfägurarea ei si potentindu-i atmosfera de voie bund. 
Din cele ceremoniale mu s-a păstrat decît dansul miresei (Vi- 
krudanka) ; pînă le începutul sec. al XX-lea exista gi un dans 
al mirelui (Kula tanec), Ambele aveau. coregrafie gi melodie 
proprie ; astüzi, insa, aceste dansuri ceremoniale s-au uitat, 
ele fiind inlocuite de dansuri obisnuite din sat, 

Cu toate transformÉrile suferite, repertoriul de nuntá 

este viu pretutindeni, astfel că el va dăinui incá mult timp 
de-acum înainte, | 


Repertoriul de inuormintare, Influenţa bisericii romano- 
catolice se face simtitä si aici: ritualul de. inmornintare se 
desfägoarä sobru, fără cântece de caracter solemn, şi - de o- 
|" bicei - fără bocete, preotul netolerind nici măcar plínsul 
exagerat; iar cînd se întîmplă ca vreo femeie, copleşită de 
durere şi nemai putându-se stăpîni, să izbucnească în plins ur- 
mat de bocet, este de índatá mustratá de preot. De lăutari, 
care să conducă ps cei decedați pe ultimul lor drum, nici nu 


„poate fi vorba, Astfel că, dacă în trecut, după af firretiile 


bătrânilor, pare a fi existat un ritual complex de inmormin- 
-tare - cu acte magice şi cântece aferente -,astăzi totul este 
redus la ritualul prescris de biserică; doar rareori se asi 
poate auzi cite un bocet, 
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Ddeile-fr&ze literare pe care bocitoarea le exteriorizea- 
ză gi care vor determina extensiunee frazelor muzicale, Melodia 

e un recitativ liric, &deseori parla t o, improvizat 
sub impulsul durerii; acesta izbucnegte într-un registru acut, 
&pci se potoleste, urmind un drum descendent, Ambitusul se 
reduce la cvintă ori sextá, intonatiile derivind din prozodia 
textului literar, Extensiunsa melodiei este instabilă, ea fi- 
ind în functie de fraza literară, De remarcat că bocetul, cu 
toate cH este cintat in public, nu este insugit de femeile pre- 
zente, deci nu intră in circulație folclorică (aga cum se în- 
tâmplă adeseori cu cocetele le romár 1), întrucît el fii 
creație de natură personel? şi intima, nu este potrivit pentru 


alte cazuri, şi nici nu este adaptat acestora, 


Creaţiile epice (balade şi cântecul epic). Slovacii nu au 
acordat o prea mare atenţie genului epic, întrucît acesta era 
pugin potrivit pentru a servi drept cadru pentru redarea dife- 


A se 


ritelor întîmplări din viaţa lor, e. manifestindu-si preferin- 
ta pentru genul liric, cu producțiile sale de cele mai variate 
specii. Aga se explică faptul că nu am întâlnit decit o singu- 
“rá baladă propriu-zisă (in sare, adică, există o acţiune vie, 
un dialog, chiar un conflict între personaje), o baladă cu te- 
matică istorică, despre nelegiuirile cotropitorilor turci, Am 
cules însă numeroase cîntece epice, care relatează simplu, fă- 
ră un suflu epic deosebit, despre întîmplări istorice, din hai- 
| ducie, din cătănie şi război, din viaţa familială, despre dra- 
goste etc, | | 

Textul literar are aceleaşi trăsături de versificatie ca 
gi textul cintecelor de continut liric (v. mai jos). Melodia 
acestor cintece epice nu are deloc un caracter recitativ (aga 
cum aveau vechile balade autentice), ci e te melodie cantabi- 
14, ca o oricárui cîntec liric - apartiil . tui or stilurilor 
“cunoscute de acesta, Dovadă că genul epic a evoiuat gi la slo- 
vaci. 

Toate creaţiile epice au astZzi o slabă circulaţie, In 


orice caz, penuria de creaţii epice din repertoriu folcloric 


el slovacilor este compensată de valoarea dceumenter® gi artis- 
„Mică a celor existente. 


| Cîntecul propriu-zis (neocazional) , Cântece neincadrate or- 

ganic într-o manifestare ritual-ceremonialä ori într-o dețină 

„constituie majoritatea producţiilor din folclorul muzical vocal. 
Tematica este foarte variată, cele mai multe cîntece fiind 


de dragoste si de petrecere, Sint, ins&, numerosse cintece cu 


o tematică depresivă (jale, înstrăinare, cătănie, război etc.), 
care amintesc de viaţa grea din trecut, | 

- Textul literar gi tehnica de versificatie sînt surprinzá- 
"toare, Metrica are două categorii de versuri: a) versuri sim- 
“ple, cu un număr de 6, 8, 7 gi 5 silabe (în orâinea frecvenţei); 
„b) versuri complexe - între 9-16 silabe -, formate prin adäu- 
giri de silabe-interjectii (sej, haj!; haj, je, ja!), ori chiar 
de mai multe cuvinte ce constituie o jumätate de vers, adäugiri 
“care dau impresia de refren, Firegte, aceasta metrică variată 
impune o extensie corespunzătoare frazelor muzicale, Izometria 
este caracteristică pentru cintecele ritual-ceremoniale şi ce- 
le de stil vechi; heterometria este mult mai frecventă - &pro& 
pe generală -, producind surprinzătoare scheme metrice, Textul 
este numai strof:.c. Rima - cu rare excepţii - este nelipsitá, 
E& prezintá &specte interesante, mai ales in cazul versurilor 
complexe, unde există atît o anumită rimă interioară, cit gio 
alta la sfîrşitul c lor 2-3 versuri mai lungi, care alcătuiesc 
strofa, | 


Melodia are un aspect diferit de cea a cíntecelor ritual- 
ceremoniale, espect care - cu toate cá nu există o melodie ti- 
pică pentru o anumită specie de cîntec - prezintă, totuşi, o 
mare varietate stilistică şi structurală, - 

Melodie recitatá nu exista, ci numai cantilená (arie); 
intr-un stadiu mai avansat. relat. v mai recent, & apárut gi me- 
lodia cu caracter de dans (insi f’rä ca acel cîntec să fie des- 
tinat dansului), Teate ategoriile de melodii aparţin sistemu- 
lui ritmic per ando gius to; deci, au un ritm má- 
surat (care, de obicei, prin interpretare solistică devine 
poco rubato). Există, însă, anumite diferențieri evi- 
dente, ca organizare fonică interioară gi ca formule intonati- 
` onale, corespunzătoare anumitor stadii de dezvoltare ale melo- 
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diei slovace: u, 

~ stil strävechi: melodii bazate pe o structurä tetra- ori 
pentacordală (rar, sextacordalä); pentatonia se pare că nu a. | 
fost potrivită simtirii slovacilor (extrem de rare sînt melodi- | 
ile cu substrat pentatonic); 

~ stil vechi: melodii in moduri heptatonice diatonice, cel 
mei caracteristic fiind modul lidio; 

~ stil modern: melodii formate in game majore gi minore de 
influenţă străină (germane, maghiare); de remarcat structura 
de evintä preluată de la maghiari, ori cromatismul =- de la ti- 


gani; | 
~ stil actual: de caracter eterogen. 


Toate melodiile, indiferent de stilul cäéruie îi apartin,au 
un mers intonational unitonei (nemodulant), un ritm măsurat, 
cristalizat în formula care generează măsuri, de obicei, mono- 
metrics, : 

tructura arhitectonică este la fel de variată ca gi a tex- 

tului literar =- care generează, de fapt, melodias. Strofa cons- 

tà din 2-4 rinduri melodice, " cele mai multe ori inegale, Re- 
t r, numai $n cîntecele 
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de stil mai nou. 
be remarcat faptul că melodia are un etos caracteristic, 


rezultat din sinteza specificului slovac cu feluritele influ- 
A străine pe care le-a suferit, Melodiile în minor au o 
forţă expresivă deosebitä, fiind eflorescente unor profunde 

Ti 


sentimente depresive; cu ton acestea, nu sint derrimante, ci 


te 
pline de forţă, ele redind optimismul refulat al emigrantului 
rni mei bun pe alte meleaguri,.Unele 
rä 


ce-gi caută norocul si un t 
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melodii au caracter de dans, fă 
dansului; sînt - totuşi - gi atari melodii care - asociate cu 
an text literar - produc un asa-numit „cîntec vocal de dans" 
(pe care se poate gi dansa). | 

|. De menţionat că interpretarea cîntecelor, chiar si in ca- 
zul cintarii in grup, nu se face decit monodic, respectiv la 
unison, slovacii preferind această modalitate de interpretare. 
Cântarea corală este practicată numai în cadrul căminului cul- 
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tural din cole cîteva localjtäti in cere existé un ensamblu 


mbarea modului de in- 
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coral, dar ea încă nu a determina 
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‘terpretare gi nici a preferințelor slovacilor, care, deocamdat á, 
rămîn la modalitatea tradiţională, 
Folclorul instrumental 
Muzica instrumentală este putin practicată de slovacii bi- 
horeni. Ceea ce este de mirare, deoarece din copilărie ei se 
aratä atraşi de instrumente si îşi confecţionează felurite ju- 


cării muzicale: fluier din ţeavă de soc, drímboaje |^ ^ucium 
din coajă de răchită sau salcie, duruitoare, chiar . ară 
din coceni . . cucuruz. | 


In fiecare localitate există unul-doi săteri care au învă- 
tat să cînte la vioară - mai din dragoste, mai cu gindul de & 
înfiripa (împreună cu alti membri ei familiei) un mic teraf. 
care să poată face faţă la mici petreceri familiale: vicars 
(husle), tobă (bubny), la care pe alocuri se adaug 

r 


loncei (brugy) cu funcţie de bas, en uno 


le 
rilor din sat, Pentru petreceri mai mari, se aduc lutarj 
fesionigti (hudei, hudobníci) din alte sate (români din Trie, 
tigani din Ip si Migca). 
In ultimii ni, grupurile instrumentale s-au imkogätit cu 
acordecane gi fluiere, care se vind in magazinele cooperative- 
lor sätesti. 


Folclorul coregrafic _ 


Slovacii .in Bihor şi-au pierdut complet dansurile neyio- 
nale, Despre iansurile lor vechi - care ar f. fost Bciie Odi- 
nioară din pa tria-mamă (dansurile haiducesti, Tanec cu geme 
Frisky tanec) - nici măcar bătrânii satelor nu igi mei aninterc. 

Astăzi, la felurite petreceri - chiar gi la nuntă, ca dan- 
suri ceremoniale - nu se dansează decît dansuri împrumutate ce 
la popoarele învecinate, Csardasi.l ~ pe melodie maghiară, iz 
2/4 = este cel mai frecvent, Ie vemarcat că virstnicii mei stiv 
figurile autentice ale icestui dans, dar tinerii, necun scin- 
du-le, împrovizer:ă c coregrafie oarecare (cu invirtiri gi ti- 
văi din picior', Nu lipsesc nici Polka si Valsul (vel fk), 
mai recent şi dansurile moderne; uneori se dansează gi dareuri 


româneşti - din partea lccului, sau general cunoscute, 


x 
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‘Prin mijlocirea cáminului cultural, unii învă 
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iori incearcă un reviriment: echipa ds dans igi imbogätegte re- 
pertoriul cu dansuri din Slovacia (Beseda, Reznik etc.) Acestea 
plac tuturor, dar ... nu Sint semne că vor intra in circulaţia 
folclorică è locului, | 

Toste dansurile sînt mixte; dansuri fecioresti nu sint; fe- 
tele, însă, dansează uneori gi singure (in formaţie de cerc, 
cintind o melodie de csardas, improvizeazä diferite figuri CO» 
regrafice). 

‚Strigäturi, ca la români, slovacii nu obignuiesc, ci doar 
chiote gi fluieráturi - din cind in cînd. 

Aşadar, folclorul coregrafic se prezintă si el destul de 
slab, Este láudsbil faptul că intelectualii - sesizind paguba 
produsă patrimoniului cultural prin pierderea dansurilor nati- 
onale - încearcă reînvierea lor, i 


Din succinta noastră prezentare - completat, $n Anexă, 
cu citeva exemple caracteristice - se desprinde imaginea folclo- 
rului muzical al slovacilor din Bihor, folclor ale cărui trásà- 
turi ii conferă un specific bine conturat, care il deosebegte 
nu numai de folclorul poporului român în mijlocul căruia ei 
trăiesc, ci chiar si faţă de folclorul altor popoare din marea 
familie & slavilor. -De remarcat cá acest folclor poarta ampren- 
ta feluritelor influențe străine, cea mai puternică fiind a fol- 
clorului maghiar. Asupra folclorului român, folclorul slovac 
nu a exercitat nici o influenţă, 

Este impresionantă, totodată, păstrarea acestui valoros 
tezaur folcloric traditional, cu toate grelele condiţii de vi- 
aţă pe care slovacii emigraţi le-au avut în Transilvania, atît 
în timpul stăpînirii habsburgice, cît gi a orinduirii burghezo- 
mogleregti. De asemenea, este cu totul remarcabilă îmbogățirea 
folclorului slovacilor bihoreni cu producţii noi create in 
noua lor patrie, in tot timpul celor 200 de ani de la emigra- 
rea lor, cit gi mai ales astăzi, in epoca socielistă, 

Cercetarea noastră a demonstrat încă un fapt: evolutia fol- 
clorului slovac din Bihor a dus le interesante variante ale ma- 
_terielului originar din Slovacia, care culminează cu vertigi- 


bet 


nossa trensformere (e conținutului şi e Zoruei)ce are loc in zi- 
iele noastre, Ceea ce, in perspectiva timpului, va ridica  foi- 
clorul slovac bihoreen la un nivel superior, | 

Difuzarea se prin intermediul migcárii artistice de ametori, 
precum gi aprecierea de care el se bucurá ín masele largi sint 
. 0 dovadă peremptorie despre perena sa valoare ideologico-artis- 
ticá şi constituie totodată un început promiţător în ce prives- 
te includerea sa în edificarea culturii noi, socialiste, 


ANEXA 


Repertoriul copiilor 


a) La păscut 
aug. 1960 com, Făget (f. Valea Ungurului) 
Inf.: Grup de copii 
Parlato(d =1 26) 


i cù -jo kra-va? Nehe krumple žrar! = h ia. 
| b) La cuc 
aug, 1960 com, Faget (f. Valea Ungurului) 
Allegro (d * 122) Inf.: Grup de copii 


Ku-ku, durkud-ka, o-ka-kaj mi ke Lo vosky budem SA? 


c) La suricará 


aug. 1960 com. Șinteu 
Inf, : Maria Bélintové, 9 a. 


Moderato (e =80) 


Repertoriul de muncă ` 
Cintec ia secerig 


| deo. 1955 | com. Faget (2, Yalea Ungurulas) d 


^Inf.i Anna. “HromkovÉ, 64: Bo 
: Maria Albertové, 21 Be i 


| Andante(d=60) | = 


E TĂ 3 e 
UZ sme vă po- sbie = 
do sme na jay Yo Yoi-S4-7 p 


i t , 
“Hos-po-dar, hos — po — dar! 


1) var. M.Albertova 


^| Rerertoriul de sărbători 


Colinâă 


dec, 1956 com, Budoiu 
vn que 7 A 
OInf.: Jän Jandisty - orne 57.8. 


Andante ( d 280) 


Hoo-50. brat- kh- VS Kyam -— MER S 
on ja tak be-zim nn ex - chan! 


c > 4 tas Cpu m 
e! Be-m Zuch damen 
, O Tu -dt ne “SS char nur. 


O brat-ro-via my mi-lei- Si to. -duf - me sa, 


Repertoriul de nuntá 
a) La fmpletitul miresei 


dec, 1956 com. Borumlaca . 


Moderatto (¢ =80) Inf.: Henniëke Brnakova, 16 e. 


Ne-ni tó-! vo Suë -to, 
čo mi vr-kot anple - te, 


ge A ut WENNS IV" 
YAA NUN E 
PARO PTR DAL LÀ 


s Les 


co t vr-koß ros-ple- ta. 
b) Când ge ia cununa 


dec. 1955 com, Valea Tirnei 


Mederoto (4-86) Inf.: Anna Koleniakovă, 17 a, 


Repertoriul de înmormântare 


Bocet 
aug. 1960 com, Sinteu 
Recitativo (e > 420-136) Inf.: Julianna Hudy , 75 Be 
N | d CN 


Seed ELE 


nc. ste mato ma-li, 
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Cintece neocazionale. 
a) De stil străvechi a " 
| com, Valea Cerului 70 FRE 
dec. 1956 Inf.: Etela Manura, 47 a, ` 
( J 364) l m Karol Rosia Be 


b) De stil vechi. 


dec. 1956 com, Budoiu E E 
Mod æ.vubato! dago) Inf, Jen’ Jantistf - „Hröovjan", 57 a. 
= 


^e-cho-di-li YA 


"la 6-46 
ie ERO di vr- i y 


c) De stil modern ` 


com, Valea Tirnei - E 
inf a? Jân Korytär, 52 Be. 


H ep y a M —— ^ M A 
S|-nie&ko sa ni-3i kya-ce-ru sa bli-at, 


FR 


má mi-l& sa hne- vá, mámi-la 


a) De stil actual | 
in ‘com, Valea Cerului ` : 
^ s Inf.: Hermine Salajové, 20 8. 


nme 


i-Slo. pre stie vrs- 


18) De leagăn 
„com, Budoiu 
Inf.: Juli& Janéistova, 48 8. 


Get 


f) Epic-istoric 


dec, 1956 com, Borumlaca. 
| Inf.: Martin Ferfk, 42 a. 
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a It à EA EN e eg "NE NE m am H 
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| a-l día de - tt. 
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g) De heiducie 
iun, 1957 


bac ud vu bato(4 = | a fe d 


com, Sacalasáu à 
. Inf.: din Randis; 76 a. 


p 


(ei) kde 22 sa ten Decke AO mu po - de-ja? 
h) De câtănie 


aug. 1960 com. Huta Voevozi 


Andonte ( J- 58) Inf.: Jozef Hudý, 36 a. 


H 


* EEN E e 
LS Buza plo-kat' tri dievča ta, 


i} Despre repatriere 


com, Valea Tirnei 
. Inf.: Petro Priaëek, 36 a. 
And. rub (60-72) . See 
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| jak te tmaly na jar potám kve- te. 
Le folklore musical des Slovagues de Bihor 


loan R. Nicola 
Résumé 


Continuent 1'action de recherche du folklore musical des 
différentes minorités nationales de notre pays, l'auteur a 
entrepris entre 1956-1960 des recherches chez les Slovaques 
de Bihor, recueillant et enregistrent sur megnétophone plus 
de 500 chansons» 

Ces Slovaques sont venus de la Slovaquie de l'est entre 
1775-1848 en qualité d'ouvriers forestiers ou d'ouvrisrs pour 
. les premiéres menufactures. En 1946 du total de 30.000 Slo- 
vaques, un tiers s'est répatrié, 

Leur folklore (une partie apporté de la Slovaquie, une 
autre créée dans leur nouvelle patrie) assez riche et varie,a 
subi une grande influence hongroise. Il y sont représentés 
tous les genres ¢t "épertoires (des enfants, de travail, de 
féte, de noces), Le répertoire d'enterrement est inexistent. 
Il n'y a pas d: ballades, seules des chansons épiques à thémes 
diverses, La : nanson proprement dite, ayant un contenu lyrique 
- avec ses di. férentes genres - représente la majorité des 
productions e^ posséde le plus puissant spécifique éthnique. 
Appartenant à des styles variés, les mélodies sont du type 
„parlando giusto" ou ont un caractère de danse, Le folklore 
instrumental n'est pratiqué gue par les enfants, Le folklore 

corégraphique se réduit è des danses d'origine hongroise. De 
nos jours, les intellectuels c'erchent à ressustiter les an- 
ciennes danses de la ere aire 


Die Musikfolklore der mA Gebiet Bihor 


Ioan R, Nicola 


Zusammenfassung 


Seine Forschungen tiber die Musikfolklore der verschiede- 
nen nationalen Minderheiten unseres Landes fortsetzend, hat 


der Verfasser in den Jahren 1956-1960 Untersuchungen bei den 
Sioweken aus Bihor: durchgeführt und Uber 500 Lieder auf. Ton- ^ 
band s&ufgenommen,. | Ba CLE E RENE UNES 


Diese Ansiedler kamen in den Jahreh 1775-1848 aus dem óst- ^. ` 
lichen Teil der Slowakei und arbeiteten im Forstbereich oder . = 


in den ersten Manufakturen die im Gebeit:östlich von Oradea - - 

entstanden. Von der Gesamtzahl von 30.000 Slowaken sind "im... 

Jahre 1946 ein Drittel in ihre Heimatland zuriickgekehrt, .. ^ 
Thre Folklore (teilweise aus 


der Slowakei übernommen, t 


iie 


weise in ihrer neuen Heimat-geschaffen) ist reichhaltig und ^. 


vielfältig, hat jedoch.einen bedeuten ungerischen Einfluss er- - 


litten, Es sind darin fast alle Gattungen enthalten (Kinder- 


lieder, Arbeitslieder, die an Festtage und Hochzeitsbrauch ge- ^ 


bundenen Lieder). Die Totenklagelieder fehlen, ebenso die Bal- 
laden: hingegen umfasst die Folklore der 'Slowaken aus Rumänien 
Lieder mit epischem Charakter mit unterschiedlicher Thematik, ` 
Das „eigentliche Lied" (cântecul propriu-zis), lyrischen‘In- ^. 
halts, mit seinen verschiedenen Abarten, bildet den grössten . 
Teil der Produktionen und weist die prügnantesten ethnischen . 
Merkmale auf, Die Melodien verschiedenartiger Stile gehören - 
dem Typ des „parlando giuste" an, Einige dieser Lieder haben | 
‘Tanzenarakter. Die instrumentale Folklore wird nur von Kindern 
&usreüht. Die choreographische Folklore beschränkt sich auf 
Tänze ungarischen Ursprungs. Heute setzen sich dis Intelektu- 
ijen dieser nationalen Minderheit für die Wiederbelebung der 
alten slowakischen Tänze ein. E ee 


The musical folklore of the Slovaks in Bihor 


toan Re Nicola 


Summary 


Continuing the researches of the musical folklore of the 
national minorities in ovr country, the author efieated - be- 
tween 1956-1960 - researches among the Slovaks in Bihor, col- 
lecting and recording over 500 songs. | 

The Slovaks came from East Slovakia - between 1775-1848 - 
as wood workers or for the first manufactures. In 1946, from 
the total of 30.000 Slovaks, a third repatriated. — 

"heir folklore (partially brought from Slovakia, partially 
created in their new country is sufficiently rich and varied: 
it suffered a strong Hungarian influence, All genres and re- 
pertoires are represented (children, work, holidays, wedding). 
The funeral repertoire is inexistent. Ballads do net exist, 
only epical songs, with a diverse thematics. The proper song, 
of a lyrical content - with its different specios - constitutes 
the majority of the productions and owns the moat specific eth- 
nic character. With different styles the melodies belong to 
the „parlando giusto" type, some have a dance character. The 
instrumental folklore is practised only by children, The cho- 
reograpnic folklore is reduced to dances of Hungarian origine. 
Nowacays, the intellectuals try to revive the old dances of 
Slovakia, 
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INIQIERE în CREAȚIA weree? LA NIVELUL E 
„ELEMENTAR. 


- Péter Vermesy 


: Prezenta comunicare are ia bazá iat ented ua unui capitol 
E um din cartea. Piupimpáré . - Poezii gi muzică pentru co- 
E ii realizată în colaborare cu pere Szilágyi Dos 
ED US i 
De. mai mult. timp ne preocupă problema pe care o conside- 
"pim esenţială pentru edueatia: muzicală a copiilor: cea a va- 
lor. ï f. ted r ii instinctului creat sr 
+ m: p tovi E a 0 Y de, "in virtutea aprofundárii acelor 
cunoştinţe teoretice gi 1 practice pe care, in momentul de faţă, 
copiii gi le insugeso exclusiv- prin muzica gata dată, compusă 
de alţii, “(Pericolul acestei stări se cunoaşte, în genere: co 
“pilul pierde uneori definitiv interesul iatä de muzică,fiină 
silit E redea numai si namai muzica altora), 
< Semnalăm aici că în muzicologia noastră există un viu in- 


o teres” în acest domeniu: ne referim in special la cele două co- 


„municări semnate de Liviu Gomes - Asupra unor mij 
Lopes pentru introducerea copiilor $n muzica vocală polifoni- 
că gi O metodă de initiere a copiilor in polifonia la 3 voci? 


care apelează le acelaşi instinct, velorificindu-1 pe tärimul 
polifoniei. In cepitolul amintit al cărţii noastre încercăm 
să conturăm pe concret ideea compunerii muzi- 


oe aLe "mo n 6 d ice. Inainte însă de a relata în ce a- 


nume constă metoda propusă, dorim să argumentäm pe scurt ne- 
"cesitatea acestei inovatii, precum gi acele procedee metodo- 
“logice pregătitoare care sînt menite să asigure o temelie re- 


1.5 zile i omokos-Vermesy Péter, 


plupidpéré- Vara muzs ik a gyermekeknek, Ed. Kriterion, 


Bueuregti, 1976. 


2.In: Lucrări de muzicologie, vol.l gi 4, Cluj, 1965, respec- 
tiv 968, 
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ală acesteia. | 

Se ştie cá pedagogia muzicală, în faza ei actuală, nu poa- 
te asigura pe deplin o bază pentru pätrunderea în esența muzi- 
cii secolului nostru a viitorului auditor sau specialist. A~ 
sistăm aici la un fenomen ce constituie o problemă de valabi- 
litate mondiali. Pe de altă parte, este clar că scopul pedago- 
Se muzicale nu poate fi rezumabil la problemele creaţiei con- 

temporane. Prin urmare, trebuie găsită o soluţie care să în- 

lesnească deopotrivă cunoaşterea trecutului gi a artei muzica- 
le de astăzi, l i 

In căutarea modalităţii optime, am ajuns la concluzia că 
procesul de învăţămînt muzical trebuie să se axeze pe tratarea 
principiilor de baz ă ale creaţiei, 
universal-valabile, urmărind formele lor de realizare de la 
simplu la complex. Aceste principii sînt: cel al reluă - 
rii, sel variației gi- implicit - al dinani- 
z ării, gi, în fine, principiul contras tului. 
Materialul muzical pe care îl propunem drept punct. de por- 
nire al învăţămîntului muzical, material în care principiile 
mai sus înşirate se manifestă intr- -o formá deosebit de clara, 
este folclorul cop i i l or. Acesta, precum se 
gtie, constituie gi astäzi un obiect de studiu al muzicologi- 
ei; noutatea propunerii noastre se rezum la prisma 
prin care acesta să se studieze, In privinţa însuşirii materi- 
alului - pe lîngă metodele cunoscute şi aplicate astăzi -, pro- 
punem o modalitate ce ni se pare deosebit de eficace: m e mo- 
rizarea prin structură, adică însuşirea 
prealabilă a materiei muzicale pure, a celulelor muzicale de 
bază, cu structura lor ritmică gi melodic-intervalicä, urmată ` 
de memorarea modalitätilor de continuare, de dezvoltare etc.- 
într-un cuvînt, însuşirea logi cii de const ruc- 
t ie gi, prin ea, a cíntecului ca atare. Ar fi vorba, prin 
urmare, de un fel de iniţiere analitică 2: Pormele muzicale, 
la nivel elementar, a cărei bază este aig i . o axiomá 
a psihologiei infantile: copilul este intotcesur. interesat 
de structura lăuntrică a fenomenelor, 

‘Ajungind astfel în potesia cunoştinţelor necesare, urmea- 
ză ca elevul săi creeze el însuşi, cu alte cuvinte % vorbească 
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in Limba muzicii pe baza vocsbularului însuşit gi coustientizat. 
à Mei menţionăm, însă, un fapt: în procesul de predare a lim- 

bilor gi a literaturii, compunerea se prezintă drept 

o exigenţă cu totul firească, fără ca scopul exerciţiilor să 

„Lie neapărat formarea de oameni de litere sau creatori. Compu- 

- nerea literară, aşadar, se prezintă ca o conditie sine 
que non a unei culturi generale temeinice, iar ce- 

| lor ce vor deveni totuşi specialişti în literatură li se dä 

prin aceste exerciţii un ajutor de nepretuit. 

Ia predarea muzicii se observă aici un gol penibil. Scris- 


` cititul muzical, cum arătam mai sus, se rezumă deocamdatä ex- 


"clusiv! la scrierea gi citirea textelor muzicale gata date. Acel 


"aport creator al elevului pe care l-am comentat vorbind de pre- 


darea literaturii se rezună, în învăţământul muzical de specia- 
. litate, la rezolvarea temelor polifonice în stiluri de mult în- 
florite, în cadrul disciplinelor de armonie gi contrapunct - 
către sfârşitul studiilor -, acestea nefiind pregătite de nici 
o disciplină în cadrul căreia s-ar crea monodic. Ar fi acesta 
oare un specific al muzicii? Credem că este mai degrabă vorba 
despre o rămînere în urmă a pedagogiei muzicale. 

Am descris mai înainte acele metode pregătitoare pe care 
le considerăm necesare pentr: a putea accede la creaţia muzi- 
cală, Preconizăm ca exerciţiile de compunere muzicală să fie 
începute concomitent cu însuşirea noţiunilor teoretice si prac- 
tice legate de o anumită problemi.  Astfel, spre exemplu,dupä 
însuşirea noţiunilor elementare de ritm a sunetelor sol - 
mi gi a cîtorva melodii bazate pe acest biton, elevul va fi 
solicitat (sau mai bine zis, i se permite!) sä compunä si el 
cu materialul sonor insugit. 

Pireşte, pentru a putea rezolva această problema, va fi 
nevoie de anumite puncte de reper legate de materia muzicală 
pură ce urmează să fie folosită. Iată care sînt acestea: 

a) Sistemul sonor propriu cîntecelor de copii, de la for- 
mele oligocordice pînă la hexacord. Pe lîngă simplitatea sa, 
acest sistem are un deosebit avantaj: el este universal, pre- 
cum subliniază K o d é 1 y, nelegat, in fond, de teritoriu 
gi - mei sles - de epoci istorice. Cunoştinţele noastre des- 
pre acest sistem, precum gi recentele investigaţii ale lui 


vază reală, 


b) Sistemul ritmic al cintecelor de copii, elaborat de 


t tec 
Consta nt yla Be Se rock a’, ce întră de asemenea 
; ui Gh. Petrescu, Lenis celălalt 
t$ de reper, de valabilitate - în fond - universală, rezul- 
bineînţeles, că specificul national, legitätile prozodi- 
ale diferitelor limbi- ca gi la punctul &),de altfel,-afec- 
alegerea formulelor ritmice, Mentionäm aici nevoia,re- 
simțită uneori, a unei simplificări neînsemnate privind scrii- 
tura formulelor ritmice în fazele de început ale exerciţiilor 


opuiare si culte - numărătoare, poezii destina- 
tc.-,8 căror structură ritmică este similară cu 
o opulare de copii. Acestea vor sta la beza 

e, influentind, bineînţeles, -structura ritmicá 


le trei puncte de reper &pe- 

enomene deosebit de fa 

nd în cadrul sistemului sono 

fac altceva decît să fo 

Limbajul ior propriu, Textele folclorice şi literare, pe lin- 

pă functia lor amintită în asigurarea formei, vor reprezenta 
e 


e 
miliare copiilor, Aceştia, 
r si ritmic al cântecelor de 


«e 


losească conştient 


sigur o reală sursă de inspirație. Astfel - gi acest lucru 


de l 
dorim să-l rəlevšm cit mai pronunțat - am evitat orice ingrä- 
tificialž, ca si rigiditatea unor reguli epartinätoare 


urilor muzicale trecute, asigurind un cadru stilistic pe 
cit de simplu, pe atît de contemporan. | 
Cele trei repere in procesul de creatie vor fi folosite 
ordine inversä faţă de eşalonarea lor de mai sus (făcută 
din unghiul de vedere al pedagogului): divi studierea textu- 


Oh. Petrescu, Memoratorul muzical 2 3 4, comunicare 
la Sesiunea ştiinţifică & cadrelor didactice de la Conser-. 
vatorul de muzică ,G.Dima",Cluj-Napoca, 1976. 


4.2. Brăiloiu, Ritmul copiilor, in: Opere, vol.I, Ed. 
muzicali, Bucureşti, 1976, vp.119-171 
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lui, obtinem scheletul ritmic cel mai firesc, ,colorindu-1" cu 
înălţimi de sunete, stríns iegate de cea mai firească prozodie, 
(In urma unor experiemnte efectuate, avem convingerea că aces- 
te deziderate se realizează extrem do. ugor). 

Inainte de a trece la exemplificarea metodei, tinem să pep- 
nelăm că am ezitat gi ezitäm în continuare să pronuntám terme- 
nii nou sau inove $ ie in legătură cu această meto- 
dá. Cu atît mai mult, eu cît aceasta,de fapt, nu este delos 
nouă: este vorba mai degrabă despre recapitulare a 
conştientă a primelor etape ale drumului pe care lec 
parcurs omenirea la începuturile istoriei muzicii, 

Textul ce ne va servi drept punct de plecare - o posal 
Szilágyi Domokos - are un caracter de numărătoare ‘ca atare, 
considerăm cá nu este nevoie de traducere); 


Akom-bákom, 
csirkecubékom! 
Rontom-bontom 
libs-kacsscombomi 


ee ritmicä sugeratä de text va fi următoarea (in- 
clusá in 2 


Sem EA AE 
rdi EASTERN Eg 


Să presupunem cá s-a însugit atit teoretic cit si practic 
bitonul s ol-m i, fiind de asemenea insugite citeva melo- 
dii bazate pe aceste sunete. Aşadar, să aplicăm sunetele scl 
şi mi la scheletul ritmic obţinut, alternindu-le periodic 
(după modelul des întîlnit in folclorul cc: piilor), din măsură 
îm măsură, indicind accentele textului prin sunetul mai acut 
~ deci mai evidenţiat - s o 1: 


EE IE 


m mis Ss | m m 

Să confruntäm unităţile de două măsuri intre ele. Desco- 
perim că prima şi a treia unitate sînt identice (reluare sta- 
tică), ier a doua şi a patra unitate - datorită creşterii nu- 
mirului de silabe - constituie variantele ritmice ale celulei 


vite Page en Leg: eil + d = 
de vend, Am arliont, prin urmare, 


rincipiul variatiei in. „cea ` 


| mai simplă formă a sa. Unitatea a doua este mei complexă decît 


prima, iar s paire gi mai complexă, datorita subdiviziunilor 


valorice. jen de-& face, deci, cu principiul dinamizárii. 
Să alternäm acum aceleaşi sunete din patrine în pătrime: 


wies Seog 
& m | 8 m iS mimi $ m 
felodia obținută este mai dinamică decît prima, legitätile 


Ex.3 


. de construcție fiind însă aceleaşi. Evident, melodiile noastre 


sint inrudite. Să creăm o nouă variantă, gi mai dinamică: al- 


ternám cele două sunete, pornind de pe s o l, din silabă in 
silaba: 


rimi pr LE LITE I 


| 
Î 
3 m E onm. Sim Sims m os ^u S MS 
Varianta obţinută a modificat sunetele finale, a. a 
nind mai deschise. Prima si a treia unitate de ouă. măsuri 
sînt, prin procesul aplicat, in rele ţie de variante, cu inver- 
sare in oglindä. Să formuläm o nouă variantă, inversind toată 


melodia pe baza acestui principiu: 


Hr TS Td 


m $n $ mMm $ m S m (ën Sem] S m 


|| 


m $ m S 


confruntăm desenul melodic al celor două variante, fiind 
îndeosebi atenţi la efectul cadentelor. Cintam cele două melo- 
dii una după cealaltă, pentru a sesiza fenomenul ce a luat nag- 


herus contrastul ea den ¢ ial. "Bă confruntăm 


cadentele cu cele ale frazelor vorbite: care sta mai aproape 
de intonatia marcată cu virgulă, care pare a fi analogă cu 
sfârşitul de frază marcat cu punct? Sá ne ,iucäm" mai departe 
cu cele două sunete. Primul sunet din Pe re a ;oua măsură 
să fie m i, iar restul 8 o 1: 

Ex.6 


E 
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S să Ee gi abate melodie pe baza principiului « de oglind&: | 
Ex. T 


MR T EN 


m Mm |S m mm on ($ m Immmm S m 


` Sá incercám să. evităm monotonia î alternindu-le. Iată cele 
“două en, începu tul cu sol, gi, respectiv, m i; 


A a 
(hat "ul ei 


Sá inventáím tent noi, din ce în ce mai interesante. Consi 
derám foarte important ca melodiile sá fie scrise numai ulte- 
rior! E Evident, nu toate variantele vor fi la fel de reugite. 
Unele dintre ele vor fi exagerate, altele plicticoase - ceea 
ce este firesc într-un cadru sonor aga de restríns. Să anali- 
- güm intotdeauna care sînt rauzele melodiilor sau fragmentelor 
néreugite: motive de prozodie, preponderența exagerată a vre- 
unuia dintre sunetele folosite etc, 

7 Din exemplificärile noastre a reiesit că in prima fază a 
exercitiilor, principiii ie de creatie de bazá apar stríns le- 
gate de legitütiie textului, că ele sînt aplicate carecum in- 
voluntar gi descoperite ulterior. In următoarele etepe ale e- 
xercitiilor urmează ca ele să fie folosite din ce în ce mai 
congtient, folosindu-se uneori posibilitátile programatice o- 
ferite de text, materialul sonor utilizat fiind, evident,mai 
bogat,gi ajungînd - precum am semnalat - pînă le hexacord. A- 
cest material din ce in ce mai bogat oferá posibilitáti com- 
binatorice mai variate, astfel încît exerciţiile pot deveni 
din ce în ce mai interesante, 
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Initiation & le création musicale au niveau de l'enseignement 


élémentaire 


Péter Vermesy 


Résumé x 

Le travail propose l'exploitation de l'instinct créateur ` 
‘propre à l'âge enfentin. A la suite des explorations dans le 
domaine du folklore des enfants, l'auteur propose des textes - | 
folkloriques ou cultivés - en vue de l'élaboration dans plus- : 
jeurs variantes musicales, Le travail constitue un synopsis de : . 
le ae partie du volume ,Pimpimpéré" (Ed. Kriterion,Bucuregti, ^ 


Anleitung zum Komponieren bei Kindern der niedrigen Schulstufen ` 
^ Péter Vermesy 


Zusammenfassung 


In vorliegender Arbeit bringt der Verfasser einen Vorschlag, 
den kreativen Instinkt, der dem Kiriesalter eigen ist, nutzbar 
zu machen. Auf Grund seiner Forschuagen im Bereich des Kinder- 
liedgutes werden Texte mit volksliedm4ssigem oder künstlerischem 
Charakter vorgeschlagen, um in mehreren musikalischen Varianten 
ausgearbeitet zu werden, Die Arbeit liefert eine Übersicht des 
TII, Teils des Bandes ,Pimpimpáré" (Ed. Kriterion, Bucuresti,1976), 


Initiation in the musical creation at the level of elementary 
school teaching 2 


Peter Vermesy 


Summary 


The paper suggests the exploitation of the creative instinct ` 
' characteristic to infantry. Starting from basic exploration in "` 
the field of the children's folklore the ‘thor suggests some 
texts - either folkloric or cultured or s . t^ > issued in se- 
veral musical variants, The peper is a sy ca of the third. 
part of the volume ,Pimpimpáró" (Ed,Kriterion, .ucureşti, 1976). 
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INEREA ARCUSULUI INSTRUMENTELOR MUZICALE 


George Iarosevici (1910-1975) 
Serafim Christescu 


Invenţia se referă la un dispozitiv pentru ţinerea ercusu- 
lui instrumentelor cu coarde şi arcus, în vederee dispunerii 
corecte a degetelor în timpul execuţiei muzicale, 

După cum se ştie, forma arcusului, estfel cum este fol 
la instrumentele muzicale cu coarde gi arcus, nu tine cont de 
structura miinii, din care c&uzá locul si pozitia degetelor se 
stabilesc de persoana care execută partitura muzicală, în mod ` 
arbitrar, în funcţie de priceperea acesteia, Ca urmare , pozi- 
tia degetelor nu este uneori cea mai indicat&, ceea ce duce la 
sporirea efortului muscular pentru ţinerea arcuşului. 

Pentru reme.'iere, se cunosc dispozitive care, fixate de 
talonul &rcugului, ii măresc grosimea, usurind prin aceaste a- 
pucare&. Ele nu prezintă insä elemente care să stabilească io- 
cul de dispunere a? fiecărui deget, lucru deosebit de dificil 
pentru instrumentistii începători. Datorită formei inadecvate 
a talonului &'cugului şi a lipsei unor organe pentru stabili- 
rea poziţiei «egetelor, degetele instrumentistilor mai slab 
pregătiţi au tendinţa de lunecere, deficiență care nu poate fi 
compensată decît prin exercitii relativ îndelungate. 

Invenţia înlătură neajunsurile semnalate, Dispozitivul 
(vezi schiţa) destinat pentru vicará gi violă este format din- 
tr-un talon (1), în formă de placii, fixat de o baghetä (2) a 
&rcugului viorii, de o nonstrutţ:e in sine cunoscută, cu aju-- 
torul unui gurub (7). : ıtr-un coit superior al talonului este: 
practicată o scobi sură (a), care constituie locegul pentru 
dispunerea degetului mare. Pa fata sa opusă, talonul(l) este 
prevăzut cu două grupuri de orificii filetate (b gi c), în- 
tr-unul dintre orificiile din fiecare grupă fiind fixate, cu 
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ajutorul a cite un gurub, o placă de dispunere a degetului i- 
nelar (4) şi o placă de dispunere & degetului mijlociu (5),în 
formă de semilună şi identice între ele. Solidar cu gurubul 
(3) este dispus un colier (6), pe care este fixată o placă de 
dispunere a degetului mic (7). Un al doilea colier (8) este, 
de asemeree, solidar cu şurubul (3), servind pentru fixarea 
plăcii de dispunere a degetului arätätor (9). 

Poziţia plăcilor (4 gi 5) este reglabilă, prin fixarea lor 
într-un alt orificiu din grupa de orificii filetate din grupe- 
le b gi c. In timpul execuţiei muzicale, degetul mare este | 
dispus în scobitura a, iar fiecăruia dintre celelalte degete .- 
(placa 4, 5, 7 şi 9) asigurindu-i- -se stebilitatea prinderii | 
&rcugului. i "ws EN i 

Conform unui al doilea exemplu de. realizare, dispozitivul 
destinat pentru violoncel este format dintr-un telon (10), în 
formă de placă, identic cu primul talon (1), fixat pe bagheta 
(11) a arcugului violoncelului cu ajutorul unui alt gurub (12). 
Pe o fata a talonului (10) este dispusíintr-un eolit ‘superior 
o altă scobitură (a), iar pe fata opusă - două grupuri: de ori- 
ficii (e si f), de asemenea filetate;. de fiecare dintre aces- 
tea sint fixate- cu ajutorul cite unui gurub ~ o placa de dis- 
punere a degetului mijlociu (13) si o placă de dispunere a de- 
getului arätätor (14), în formă de nasture adîncit la mijloc, 
identice între ele. Cu ajutorul unui colier (15), identic cu 
celălalt colier (8), este fixată printr-un gurub (12) - şi o 
placă de dispunere. a degetului arätätor (16), identică cu pla- 
ca (9). M m e 
Modul de reglare şi folosinţă. a acestui dispozitiv este 
acelaşi ca şi în cazul exemplului. de realizare precedent, 

Comparativ cu alte dispozitive avînd aceeaşi destinaţie, 
cel care formează obiectul invenţiei noastre prezintă avanta- 
jul de a stabili locul corect de dispunere a degetelor, potri- 
vit particularităţilor fiziologice ale miinii instrumentigti. 
lor. El poate fi folosit pentru arcusuri de construcţie obiş- 
nuită, fără a influenţa modul de interpretare, Din aceste cau~ 
ze, dispozitivul permite învăţarea rapidă a modului corect de 
tinere a arcugului, reducindu-se la minimum faza de învăţare 
a acestuia gi ugurind-o, $n &celegi timp, 

(Brevet 0:8,1.M, Nr.55790, 21 septembrie 1972}. 
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Dispositif pour le maintient de l'archet des instruments .. 


musicaux à cordes 


George Iarosevici 
Serafim Christescu 


Résumé 


L'invention se rapporte à .:n tisprsitif qui facilite la 
prise correcte de l'archet, vi: ant ura disposition correcte 
des doigts, conformément aux particularités physiologiques de 
la main de l'instrumentiste. Appliqué sur la baguette de l'ar- 
chet, le dispositif - construit en deux variantes pour les 
instruments hauts et pour les graves - contient certains creux 
et de petites plaques en vue de la fixation de che: ue doigt. 


Eine Vorrichtung zum Halten des Bogens der Streicl instrumente 


George Tarosevicl 
Serefim Christescu 


Zusammenfassung 


Die Erfindung bezieht sich auf eine Vorrichtung, die das 
korrekte Fassen des Bogens erleichtertund dem Zweck dient, die 
Finger während der Ausführung richtig anzusetzen, entsprechend 
der physiologischen Beschaffenheit der Hand des Instrumentali- - 
sten, Die Vorrichtung - in zwei Varianten, für hohe und tiefe 
Instrumente, gebaut - wird an den Stab des Bogens befestigt 
und ist mit Einkerbungen und verstellbaren Plättchen für das 
Ansetzen jedes einzelnen Fingers versehen. 


Device for keeping the bow of the musical string instruments 


Pai 


Cor f Ld 


George i&rosevici Lk de 
Serafim Christescu ^ Y, Re pon N 


" P2 


Summary 


The invention refers to a device to easy the correct gripp- 
ing of the bow, viewing a correct disposing of the fingers, in 
accordance with the phisiological characteristics of the ins- 
trumentalist's hand. Applied on the wand of the bow, the device 
- built in two variants, for high pitched and low pitched ins- 
4ruments - contains certain grooves and small plates for the © 
fixation of each finger. 
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